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AVIS AUX SOUSCRIPTEURS 


Le plan primitif comportait une INTRODUCTION LrrurGique terminant ce pre- 
mier volume. Mais l'impression de celui-ci ayant été retardée par suite de circons- 
tances multiples, l'on a cru bien faire, pour ne pas mettre la patience des sous- 


cripteurs à une plus longue épreuve, de reporter au volume suivant, actuellement 


sous presse, l'Introduction Liturgique en question. 
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A SA BÉATITUDE 


M** IGNACE EPHREM I RAHMANI 


Patriarcbe Syrien 


l'auteur et ses collaboratears 


DEDIENT 


le Recueil des Mélodies Liturgiques Syriennes 


MÉLODIES 


LITURGIQUES SYRIENNES 


\VANT-PROPON. 


Villoteau publia, au commencement du siecle dernier, seize mélodies 


svriennes. Voici dans quelles conditions, plutót défavorables, l'éminent musico- 


logue les recu illit «In vain nous avons cherché à Alexandrie, à Rosette et 
au Caire des Syriens musiciens de profession, ou enfin quelqu'un qui eut quel 

i H P eu Di Kee: pep slodie BIER ST 
ques nouons positives des principi ; el des réol . de la mélodie svrienne ; I seu 


qui nous ait paru avoir une cerlaine connaissance du chant svriaque, était un 


prétre iacobite de cette nation, el c'est de lui que nous tenons ce que nous allons 
rapporti a Là-dessus notre auteur cite ses meiotdies, EN Si crovant nalheureu- 
| 


rie } que, d | il. li S Sy lens 4 ont 


| 
semen obligé a P S div T eu d ux Categories, parti H 


deux especes de chant, ainsi que deux espèces de rites, l'un institué par 


S' Ephrem, l'autre par un disciple d Eutvchès, Jacob. Ils appi llent le chant du 


rit de S Ephrem mshouhto Efremoito el celui du rit de Jacob mshouhlo laco 
8 tons ou modes diffé- 


b ilo. Chai une de Ces especes de ( hani SC compose de 


renis. » (1) 
Fétis, en rapportant les seize mélodies de Villoteau, accentue encore 


l'erreur de celui-ci, lorsqu'il écrit: « Les églises de Syrie se partagent en deux 


rites très distincts : le premier est ci lui de Saint Ephrem : il est uni à la com- 
munion catholique romaine. Les Svriens nomment ce rite meshouto  Efremoito 
houto lacoboito » (2) Or, la 


parole [imamo (meshouhto), qui a donné lieu à la confusion. des deux 


L'autre est celui des Jacobites: son nom est mesi 


auteurs, 
doit se traduire par « mètre » el non par « rite ». Il s'agit donc du mètre de 
Saint Ephrem et du métre de Jacques (de Saroug 151-521). (3) Quant aux mo 
pour les Jacobites et les Syriens unis, toul 


des musicaux, ils sont les méme: 


(1) De l'état actuel de la musique en Egypte, dans là Description de lI qupte, t. XIV. 


310-324, Paris, 1826 
9) Histoire générale de la musique, t: IV, p. 61 
(3 Le moint J iCques qui donna son nom aux J | obit $ levant é 


148 et mourut en 471 


bite auquel s'adressa Villo- 


faut 


aussi bien d'ailleurs que le rit. En fait le prêtre Jac: 


teau í hanta à ce dernier, Suls anli la série des huit mode s Syriens, deux Bo ouotho 


l'un suivant le mètre de St Ephrem, l'autre suivant ci lui de Jacques de Saroug. 


On voit par là à quoi si réduisent ces appréciations de Villoteau : « La mé- 


lodie des tons du rit efremoito (except celle du 3° et du 7* ton) est simple, 


douce et régulière; elle s mble annoncer que son auleur esl ne dans un pays 


voisin de la Perse, et souvent fréquente Du les anciens Grecs ; cela est bien plus 


sensible encore quand on tail la comparaison de cette mélodie avec celle du 


bL: e 
chant du rit jacobite, car ces chants sont d'un genre entièrement opposé aux 
- | 


premiers En effet, dans la mélodie jacoboilo, on reconnait les ornements re- 


cherchés et de mauvais goùt des peuples de l'Asie Mineure, joints à la rudesse de 


la mélodie arabe. » 


En 1896, nous nous rendimes au Liban, pour commencer notre coll 


eclion 
de mélodies svriennes. A peine y elions-nous depuis quelques mois, qu'arriva 


Dom Parisot, chargé d'une mission linguistique el musicale de la part du Gou 
vernement Francais. Notre savant confrére, bien qu ayant spécialement étudié 


le chant. maronite, a cependant inséré un cerlain nombre de mélodies svrien- 


Musique orientale, Paris, Bureaux de la 


nes dans les publications suivantes : | 


Schola cantorum, p. 22-23, 1595 ; Essai sur le chant liturgique des Eglises 
orientales, dans Revue de l'Orient chrétien, 1898, p. 221-232 ; Rapport sur une 


mission scientifique en Turquie d'Asie, p. 206 217, Paris, Leroux, 1599 ; Rap- 


| 
n Turauie et Surie, p. 31-50, Paris, Leroux, 
Í f l 


port sur une mission scienlifique ei 


1903. Qu'on nous permette de citer ici quelques paroles du premier des deux 


rapports ci-dessus, paroles avant trait à noire œuvre personnelle : « La travail 


de collection des chants syrien: | 


venait d'être entrepris l'anné« précédente par 


Dom Jeannin, bénédictin de Marseille, qui, à l'heure actuelle, poursuit cel 1m- 


portant travail. Il voulut gracieusement mettre à mon service la partie déjà notée 


de ce recueil ; l'usage que j'en fis servil à me démontrer l'exactitude avec laquelle 


cette collection sera rédigée. » Est-ce à dire que celle exactitude, pour scrupu- 


leuse qu'elle ait été de notre part, soit telle, qu'elle représente toujours tout. ce 


que mettent dans leur exécution les chanteurs syriens ? Nous ne le prétendrons 


i f Í : . 
pas. Mais enfin, si les transcriptions de mélodies orientales ne sont jamais, selon 


la pittoresque expression de Rebours, qu'un « tableau sans ombres », il vaut 
encore mieux avoir ce tableau sans ombres, que pas de tableau du tout. L'écri 


ture ne remplacera jamais l'enseignement oral, il est vrai. Toutefois elle ne 


pourra que l'aider grandement, et ell empéchera en tout cas la perte des mélo- 


dies existantes. 
Notre Recueil, en effet, comprendra environ 900 pièces. Mais ce chiffre ne 
représente, hélas ! qu'une partie du riche trésor artistique autrefois existant. Un 


membre distingué du clergé syrien, Qas Isaac Armalé, a dressé, d'après un ma- 


reso M AE EN ve tn 0 ll 


AVANT-PROPOS 


nuscrit, la SLAUSUQUE complète de ce tresor : ell s élève au chiffre de 2. 160 me- 
lodies | Voici les pertes le 5 plus considérable 5. Dou |: catesorit des Ma nitho 
sur 276 mélodies, à peine 6 ou / de sauvées de l'oubli. Il y avait autrefois. 500 
l'achsheftho :on nena imprimé que AU dans le Fanqit ( Bréviaire), et sur ces I0 
on ne connait le chant que de 32. Beaucoup de Madrashé perdus ; une dizaine 
aussi de Maourbé et plusieurs Qolé. Enfin les 170 Kathismala ont tous disparu 
de la tradition, ainsi que les Prosphorica, et les Humnes de Sévère, sauf une 

Il est bon de noter quoutre les airs proprement dits, il v a souvent pour 
les genres strophiques, surtout poui les Bo‘ouotho, des variations s ajoutant au 
lon princeps. Ce dernier se chanti pour les deux premieres strophes d'ouver 
ture, et les variations pour ies autres stroph« s, Ges variations, tout en se rame- 
nant aux mémes cadences principales, présentent une assez grande diversité 
mélodique, et peuvent différer complètement d'un centre liturgique à un autre. 
Souvent méme. un seul centre liturgique admet di nombreuses variations pour 
le memi ton princeps. Nous nous sommes tenu, dans notre Recueil, aux seuls 
tons princeps 

En outre, dans les divers rits orientaux, les rapports vec l'Occident, l'in- 
fluence des missionnaires latins en particulier, ont fail adopter, soil plutôt con- 


me cantiques populaires, soit méme parfois comme chants liturgiques, des airs 


européens, italiens surtout, plus ou moins habillés à l'orientale, bien entendu, 
> : (EX: AS | | : [ Ce 

mais enfin suthisammen ecConnal: ables poul | plupart. Æ rit syrien sest 

montré en cela d'une plu drande discrétion que d'autres. Nous n'avons relevé 

que deux cas de cette int oduction indue. et encore l'un. d'eux est-il un double 


emploi, ne supprimant pas l'air liturgique traditionnel, mais sy substituant par- 


fois sous la forme mélodique du cantique français bien connu : Je Marie qu'on 
publie. L'autre cas esi la pièci Haw anouro, dans laquelle nous Crovons re- 


connaître la trame dun [antum ergo usité en Italie. Cest d'ailleurs aussi à la 


Bénédiction du T. S. Sacrement (cérémonie de date assez récente, surtout chez 
les Svriens) que ci chant est employ 


La nation syrienne a ses centres liturgiques souvent forl éloignés les uns 
j H I I 
des aulres Cest ce qui expliqui comment ia tradilion O) ile, déjà assez Mall val 


Es 1 | |: l. Na (eg) an E 
se conservatrice par elle-même des œuvres d a méme dans I Orient si conser- 


vateur, ail pu créer des ci urants assez nellement irancenes au point de vue du 
| 


chant liturgique. Parmi les centres les plus importants, et considérés comme 


retenant une meilleure tradition musicale, il faut citer Edess: (aujourd'hui Orfa) 


Svriens unis. Ge n'est cependant ni l'une ni 


poul les Jacobiles, el Ali p pou les S\ 
l'autre de ces traditions que nous avons directement consigné dans notre trans- 
cription. Quand nous manifestämes à Mur Behnäm Benni, alors patriarche, par 
l'entremis: de son procuret Sent ral à Rome ( |), notre ntention de noter les 


1) 


Mgr Joseph Habrá 


K ité pre nous désigna lui-même le sémi ire pa 
fé (Mont Liban), comn el | radition qu'il désirait voii 
lt | (1) | Ut cl | | | ; raison 
| r. CI | « ul ch Ct K éféré de | seignement mu 
M (1601 Sh D (2). f mail | plu distingue a cetli 
h M Shelhol t appris J me les chant litur Aques ai 
í tholique d'Alep, Joseph Shaqqäl, vénérable vieillard aveu 
personnelle était donc c \lep; ma \ plusiet rep 
Iradi Ion SOU IC jacol | d (OCSS( iu COUrS «de deu? ova 
rdin (Mésopotamie), en 1862 et 1865, il apprit plusieurs chants 
t d'Amid, En oul lorsque des moines de Tour ‘Abdin ou 
| ie de Diarbékii pa ient pai \lep, pom rendre en 
| n. | | : pria í | execulei leurs nh odie Ui ques 
sólourna. d'abord pendai P quatre premières années de son 
15/8), pui pet nl un n encore (1885, crovons-nous) 
lóvouns | enseign ent d chan (4) C'est donc. en réalité. Kk 
M alépint ,€Chrt hi d'élémen S di ers pris í dess é que notus 
arfé (D). Et cette constatation est encor: corroborée par c 
wmi les chantres, professeurs de chant à Charfé, que voulut bien 
disposition le très aimabl ipérieur du Séminaire, M# Pierre 
et du chant | qut H It I d > de leti | 
( cantu cri aen ont i demq n ion cclesii 
pei Nä prai In ut ndum € lem licuit cet irlilicia 
j fixos ha e, hie 51 Exc. D. Patriarcham eni ro 
impender lit in c magni mom negotio ut scilicet plis notis 
jl ema in Ec Ri in gel ità ut in posterum a mutation 
n eis regnet in on loci (Acl., p. 42). Nous navi cert 
nnelie de voir notre recut ey | un caractere officiel q on- 
) ) modeste « ] 101n5, remier ch Li [ 
| uloi el et, ibli lexte auquel on puisse toujo e repo 
of lat ition musica régnant à Charfé au cours des année 
d 74 qu mo: urvé 1891. 
dans As-saldast B uth, 1910, p 170 
détails hi riqu précédent nt | l'obligeance de Mgr Georgi 
Patriarche, et de plu énérables vieillards, contemporains ou éli 
Joseph Bakhache, Shamm Rezq Allah Shadiù, et 
T mémoire au« lodies de la tradition de Charfé, nous e | 
el pour cetli d ] n re existantes cepen nt dans 
! profitàmes, pour | 10! H dictée de feu Qas Boutros Fardjo) 
I dans cet ville en 189 SUN Lp udi lec uel nous reunimes 


Chaldéenne. 


ANT-PROPOS 


Habra ( | }, C lui (qui nous exeécutla Kk plus grani nombre at pi ces elati I1-memt 
alépin (2). 

Un mot maintenant sur la manière dont s'est faite notre transcriphon. On 
ne sétonnera pas si nous faisons observer combien un chau d n execi (qut 


de mémoire, arrive rarement à cette unité qui se rencontr plus facilement ch 


ceux où l'on suit un texte musical écrit. Aussi, bien qu'ayant eu la comniot 
d'entendre les offices liturgiques (qui se chantaienl quotidiennement à Gharlé, à 
: z à : i ` 
part quelques indications spéciales, dí mouvement, pal exempie, ce n etall pas 
: i e 
au chœur qui nous pouvions demander une version fixe et um C t au 
I 1 

maitres de chœur eux-memes que notus avons preicl nous aadressi { nil 
de choeur (tous ceux qui, comme notus, se on OCCUDt de noter di Ch | 

sant: a A ` té | s faii 4 ` le | I | i 
orientaux, ont conslate 16 memi fait). ces mailres de chœur, disons-nous, ava 

: i A 1 ` i ep 
parfois eux-mêmes leurs hésitations et leurs imprécisions d mélodie, d'intona 
UOI Ld Dm G esl " niei B CDOIDSt à donnei Ct (ju pourra 
nous demande ous n'aurions pas mieux fait d'enregistrer les mélodi 
| 

© I 1 | 

riennes au moyen, adun phonographe, et di les étudier ensuite à loisir, : Ct 


une répétition indéfinie. 


Jamais nous ne nous sommes permis, dans nolre travail, de nous écarter jl 
moins du monde de cetti egle que nous nous élions tra r n abordan 
crire scrupuleusement, el sans partit pris d'au | ( ( 
Leg - $ { $ ] $ 
entendraient. Et, par parti pris, nous n entendons pas seulement lairi illusio 
certaines théories préexistantes concernant es divel I testation u | 


occidentales, arabes ou autres, mais aussi à telles autres théories qu'aurait pu 


nous suggérer, par exem] le, la comparaison entre ce que nous écrivions au m 
ment méme et d'autres formules mélodiques déjà écrites par nous. Nous avo 
méme cru devoir en cela pousser le scrupule, jusqu'à Iranscerirt telles chosi 
manifestement erronées à notre jugement, plutôt que d'apporter, de notre pi 
pre autorité, des modifications au texte musical entendu, poui justifiées qu 


sent pu paraître ces modifications. Nous nous réservons d'ailleurs de signaler, 
cours de notre introduction, les anomalies par nous relevées 
En 1909. nos deux collaborateurs, Dom Julien Puyade (3) et Dom Ans Im 
Chibas-Lassalle, professeurs au Séminaire Svrien de S' Benoit de Jérusalem 
Ha y 
allérent passer une dizaine de mois à Charte, Ils y assistèrent naturellement aux 
fonctions liturgiques, et ils y suivirent le chant avec, en mains, lex mplaire ma- 


nuscrit de nos mélodies que nous avions laissé à la bibliothéque du Sémin: 


] Aujourd'hui archevêque de Mossoul 
(2) Oàs Michel Bassäl, mort depuis. L'autre était Antoun Chäbbin de Dam 


(3 C« cnet elt veneri C lHlaborateui est tombé lorieuse ent des ies premici (2. 


de la der nière guerre, 


là pour eux l'occasion de nous oll collaboration à une œuvre que 
f des ci constances, ndépendanti de nol d IK jus ü aient obligé de laisser 
en suspens Cette collaboration précieuse a embrasse trois points ; correclion 
du texte syriaque, contribution multiple au point de vue liturgique, historique et 
` linguistique, enfin surveillance sur place de 1 impressi n denos mélodies. Qu'ils 


i; nous permettent, eux el tous ceux qni, àun titre quelconque, ont aidé notri 


œuvre (1). de leur adresser ici nos remerciments tres sinceres. 


Dow Jeres Jeannin O. S. B 


» + gd 


1) Nous devons une mention SpéCis e au H Père Philippe, de la Trappe d'Akbés en 
Syrie, lequel a bien voulu nous communiquer ses remarquables études, encore inédites, sui 


la gamme naturelle, 


MÉLODIES 


EITURGIQUES SYRIENNES 


INTRODUCTION MUSICALE 


PREMIÈRE PARTIE 


LE CHANT SYRIEN DANS SON ETAT ACTUEL 


PREMIÈRE SECTION 
MÉLODIE 


CHAPITRE PREMIER 


OCTOÉCHOS SYRIEN 


I. LES HUIT MODES SYRIENS 
La musique syrienne, comme la byzantine, l'arménienne et la grégorienne, 
connait un systéme de huit Modes. Nous ne croyons pas nécessaire de surchar- 
ger cette Introduction en y introduisant des exemples de chaque Mode Syrien. 
Le lecteur n'a qu'à se reporter à notre volume de mélodies. Le premier Mode, 
ayant son premier demi-ton entre le deuxième et le troisième degrés au-dessus 


de la vraie fondamentale, est un mode autonome de ré. Méme chose pour le 


deuxième Mode. Le si a ici vraiment fonction de chromatisme. 


La formule sléréotypée d'introduction (1 ) pour le 1*" Mode est la suivante : 


(1) Les formules d'introduction syriennes ne sont pas, comme les iwyfuazw bwzantins, 
ou les formules. grégoriennes du Moyen Age, de simples formules mnémotechniques emplo- 
yées pour l'étude; elles le sont souvent à l'église, et avec leurs paroles invariables. Morio 


rahem *alain w‘adaraïn ; Seigneur, ayez pitié de nous et aidez-nous. 


JEANNIN, — MÉLODIES LITUR, 1. 


MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


EE 


— 


Et pour le 2* Mode : 
3) N | me Pm 


EE "5. 


ES 


Le 3° et le 6° Modes ayant ordinairement leur premier demi-ton immédiate- 


ment au-dessus de leur finale, et leur second, quatre degrés plus haut, on est 
porté tout d'abord à les considérer comme des modes de mi. Mais le mi n'est pas 
habituelle : une étude plus étendue nous a permis de consta- 


Ce serait donc l'ut qui 


ici fondamentale 
ter que c'est la triade ut-mi-sol qui simpose vraiment. 
serait véritable fondamentale. D'un autre cóté, si l'on se reporte à certaines mé- 
lodies gnostico-magiques qui ont, nous le montrerons ailleurs, des liens de paren- 
té avecla musique primitive syrienne, l'on trouve que ces mélodies sont báties 
sur une gamme de fa avec si et finissent sur le la. Aussi, au lieu de parler 


d'échelle d'ut, préférons-nous parler d'échelle de fa avec si ?. Quand se présente 


le si 2 ,il y a lieu de parler de mode de fa autonome. C'est ce qui se présente aus- 
si dans le 6* grégorien, oü le sí » est normal, nous le montrerons ailleurs, et oü 
cependant se trouve parfois le si 2. 
La formule d'introduction du 3° Mode est la suivante : 
S SH 
SE) 


Celle du 6°: 
^ ` = 


E 52 
S 3 4 


Le 4° et le 8° Modes (Syriens ayant toujours leur premier demi-ton entre 
` et leur deuxième demi-ton entre leur 


EE 


leur troisième et leur quatrième degrés 
septième et leur huitième degrés, sont incontestablement des modes d'ut. 
La formule d'introduction du 4* Mode est : 

o e e 

Celle du 8° Mode: 

5 ; ` : rm - i EIE 
edes EEG ————— 
3 E e e e Ø € kg e 
Mode Svrien a ses demi-tons organisés comme ceux du groupe 
à la modalité d'ui, mais avec sou- 


* et le6* Modes, ce qui 


^ No 
ho 
27 


Le 5° 
modal précédent. Il appartient donc aussi 
vent cadence plagale sur le mi pour finir, comme pour le 3 
à le considérer comme étant plutôt du mode de fa avec si’. Cepen- 


nous porte 
| ; il y a donc alors passage au mode autonome de 


dant le si inférieur y est nature 


OCTOÉCHOS SYRIEN 


fa, comme pour le 3° et le 6° Modes. Formule d'introduction du 5° Mode : 
SN] j 
Be teste fes] = 


- Si = 
Le 7° Mode Syrien est un mode ambigu qui a le si 4 inférieur et le si b 
supérieur (très rare) bémolisé, mais qui connait au moins aussi souvent la finale 


majeure fa que la finale mineure ré. Formule du 7° Mode: 


EE 


- pr 


— 


Dans notre Recueil, nous avons écrit nos mélodies en tenant compte, non de 
l'échelle absolue que nous venons de déterminer, mais de la teneur moyenne des 
voix des chanteurs. Déjà nous avons dans la notation grecque antique un exem- 
ple de transposition habituelle, avec variation d'armature, et cela dans le but 


aussi d'accommoder la teneur des mélodies à la hauteur moyenne des voix. 
II. Diverses FiNALES pes Moss. 


La multiplication des finales pour un même Mode en Chant Syrien provient, 
ainsi qu'on va le voir, tantôt d'une transposition indue de la finale primitive, 
tantôt, et le plus souvent sans comparaison, d'une cause parfaitement normale, 
l'indépendance de la finale d'avec la fondamentale. Le 1°% Mode (fondamentale 
ré) a parfois sa finale sur le fa, c'est à dire sur l'une des notes de la triade modale 


ré-fa-la : 


EE 


En outre, il y a quatre pièces du 1*" Mode qui finissent curieusement sur 


lut. En voici une: 


And*, 
; — (1) = : 
a 
& <>>- - =g r d es e- d — 
d = SE > t 2 E 4 j e : | J Se SH Së E ] 


(1) Ce signe indique le surbaissement de la note d'environ un quart de ton, de méme 


que le signe +, un surélèvement égal. 


v 


MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


= ER 


i Ld 
er Ae - 


Cette finale nous semble étre une corruption de la formule qui devait proba- 


blement se trouver à l'origine : 

^ n z 
= — reem f x: 
^ Se | (ee > | eg" "— | i 


Enfin on verra dans notre Recueil une pièce du 17 Mode dont la dernière 


partie est transposce indüment,à notre avis, une quarte au-dessous de sa véritable 


teneur. Cest ce qui explique les altérations bizarres qu'on y remarque. Dans 


notre Recueil nous avons indiqué en note la version que nous proposons en rem- 
ent de celle que nous estimons fautive ( 1). La raison de notre transposi- 


placen 
: le chant en question, tel que nous proposons 


tion nous semble facile à deviner 


de le lire, est réellement très étendu (une treizième) ; quand le chanteur arrivait 


à la partie qui contient les notes les plus élevées, 
sintroduire ainsi de transposer toujours cette 


il éprouvait le besoin de chanter 
plus bas; l'habitude aura dù 
partie. 
Le 9* Mode (fondamentale ré) se termine parfois sur le sol, qui est une note 


de grande importance dans ce Mode, note de cadence ou de récitation, comme 


elle l'est aussi en musique byzanline, grégorienne ou ambrosienne, et générale- 
ment dans le mode de ré de toutes les Liturgies, la juive orientale comme les 


chrétiennes. En plus de la formule d'introduction donnée plus haut, citons la 
piéce suivante : 
All? mod”. 

+ me E 

GP. René TEE —L—-—- 4—j-s.-i-5-w-i-^—. D aean = 


e — 


Une suspension finale sur une des notes de la triade modale, le la, se ren- 
] 


contre une fois ou l'autre: 


All? "E 
RE e e eN 


H 
E — 


LIEBER n 


4 wf 
m ? 


1) Nous avons aussi proposé en note une nouvelle version pour une piéce du 3* Mode, 
une du 4° et deux du 7°. Dans ces diverses piéces il y a eu, à un moment donné, à notre 


avis, transposition indue, 
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On trouve aussi quelques rares pièces du 2° Mode finissant sur le fa, autre 


4 


note de la triade modale : 


Andno 

= i. 
=? A NA En NA NX = 
e w- zE 2: EE ME E æ T Lo, e 9 — 7 — team 
e 22 it dea 2 

Ke 4 —N—N SES 
e o-s- S = 
ZE 2 EE —7 9 39.9 3S,5,.,5939 9 5 - "a — 
e M 
FRE MANTO V IM 
en > oe dë + 
Ss Ze e e Rees 9 E ` d $: e e LH 

ITE mia 

? Se EE PeR l 
Diese 9 9. PR eg OUT ONE UT OA PER €. ; 


On remarquera que cette dernière pièce, de méme que celle du Ier Mode que 
nous avons citée avec finale fa, ne sont véritablement majeures que de finale. 
Après la cadence mineure, constamment renouvelée, du cor ps de la mélodie, on 
aurait pu sans inconvénient terminer sur le ré. Le fa, véritable corde de récita- 
tion, a attiré à lui le repos final. 

Le 4* Mode (fondamentale ut) a un certain nombre de mélodies terminées 
en la. Cest le pendant de ce que nous avons vu tout à l'heure pour les piéces 


mineures terminées en majeur: 


All 
Ebbe 
EE SS 


On trouve aussi de rares exemples de mélodies du 4° mode finissant sur 


le re 
AU mod” 
ES A 
| PERS EEE 
EE = 


Villoteau rapporte un 4° Mode en ul finissant sur le sol, un autre sur le ré 
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Voilà une mélodie franchement majeure dans ses premières phrases, et qui 
È passe, en s'appuyant sur le fa, note culminante de l'ambitus et véritable dominan- 


te de la pièce, qui passe, disons-nous, à la finale ré, ce ré ayant fait fonction de 


o 
corde de récitation dans le premier motif. 
4 -o D e a » LJ , * 
: Le 5* Mode (fondamentale fa), outre quelques piéces à finale ré, et T Alleluia 
à à finale sol (avec cependant verset à finale Ja), a de nombreuses mélodies termi- 
{ nant sur le la: 
4 All? 
Z 5 wem ES DE Sa e e e M SL? Wei sas Kx ! ai 
4-2 © ee | 9 el e- g|- 54€ >- ele = 
| n -n LES - CS LE 
| Quant au 6° Mode (fondamentale fa), il a de trés rares mélodies du genre 


de celles que nous venons d'indiquer pour le 4° et le 5° Modes, c'est à dire, oü la 
; modalité de fa du corps de la phrase musicale a sa cadence finale sur la sus-toni- 


que, laquelle était comme corde de récitation jusque-là : 


All? 


* 
| 


Gas ste, = | es zz i EIE 
Fe RSR 

) = est = eI Z— = 

d » Seege » 
(GE 3 m - | c zzi e | s 9. | EE e | Lad 


e^ e == TEL zc = == 


Nous avons relevé la double forme, majeure et mineure, que revétait le 7 


M 


Mode Syrien. Ajoutons que ce dernier présente une fois ou l'autre un phénomène 


de finale sur le mi: 
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On trouve aussi par exception la finale la: 


All? molto 


RER SRE 


Ur = SR er are EPA Sea 
PEER EEE 
D — MM TI Tues m —» he amem REA X 

Nous avons ici un mode de ré à finale /a, de méme que plus haut nous 
avions un mode de ré à finale mi. 

Pour le 8° Mode (fondamentale ut), signalons un certain nombre de pièces 


finissant sur le la, comme plus haut le 4* Mode: 
Presto 


E IEEE 


ex eo o e 


Er erc 


Nous parlerons aussi, dans notre 2° partie, de certaines pièces du 8° Mode à 


finale sol. 


III. DOMINANTES. 


En Chant Syrien les notes les plus diverses : sous-tonique, tonique, sus- 
tonique, tierce, quarte, quinte, peuvent étre cordes de récitation. Quant à la dis- 
position interne des harmonies, il faut renoncer à y voir une application de la 
théorie hellénique. Gevaert a montré que «l'octave d'u, divisée, comme au- 


quarte quinte | 


jourd'hui, en quarte aiguë et quinte grave c 2a GFEDC est exclue par Gau- 
dence (Meib., p. 19) du nombre des formes mélodiques (upei) et consonantes 
(o5u9ova) de l'intervalle d'octave. » (1). Or, la pièce suivante est bien certainement 


divisée par quarte aigué et quinte grave : 


All? molto 


^ 
E — - - e CA — - 
CHE] 2 e ——|— hu EE ol = LEE 
YU ER, EE 9. o—«y———"»S.3W-sa ER Se 

e — : . o» 
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1 Mais la pièce suivante, aussi en ul, a la division ut-fa-ut, bien que la tierce 
wä modale y soit bien ul-mi, alors que la Lydisti, à division ut-fa-ut, avait pour 
| tierce modale fa-la 


| Ee Epp pp E 


à 2 de BT 
a pepe. 
Uc e e c > 2C. x9 e -< TRES A7 SE LE 
LLLI 5 ue 
Dis d - 2 e: | i dle E 
EE, SC RE e ? d © e © < e o e 
a f^ | G | ee: | 1 e | C i o : | | 
si 7 z wa TESS be e a e 9-9 
: : , > 3 
EE 
ge > e - TT eee ^ 9. re 
D + . " " . Hi * 
Mémes faits pour le mode de ré. Division ré-la-ré avec si £ normal: par 


conséquent vrai mode de ré autonome, inconnu én musique hellénique, comme 


nous le verrons ailleurs. Division ré-sol-ré, mais avec tierce modale. ré-fa, tan- 


dis (qut la Phry gisti grecque, avec GIVISION Ti ol-ré, avail pour tierce modale 


sol-si. La pièce suivante, incontestablement mineure, montre bien Timportance 


simultani e 


CP PR EEE 
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IV. AUTHENTES ET PLAGAUx. 


L'ordre liturgique des Modes Arméniens et des Grégoriens actuels est le sui- 
vant: 1 et 2, 3 et 4, 5 et 6, 7 et 8. Celui des Modes Byzantins et des Grégoriens 
anciens est cet autre : 1 et 5, 2 et 6, 3 et 7, 4 et 8. C'est ce dernier ordre liturgique 
que suivent les Modes Syriens. Cet ordre est-il basé sur la constitution méme des 
Modes au point de vue dela place occupée par la quinte et la quarte au dessus 
ou au dessous de la tonique? Nullement. Dans ce sens tous nos Modes peuvent 
s'appeler plagaux, car tous admettent des mélodies (celle de FAI luja, par exenr- 
ple), ayant une partie de leur ambitus au dessus, et une partie au dessous de la 
fondamentale ou de la tonique. Et comme cette dernière note ne constitue pas 
non plus une base d'appréciation régulière, il reste que l'ordre liturgique n'a pas 
de correspondance dans la contexture actuelle des échelles. 

Par quoi se distinguent cependant les Modes Syriens de méme fondamen- 
tale? Par certaines formules ou cadences. 


Ainsi le 6° Mode est caractérisé par cette cadence finale : 


ou cette intonation : 


e-3—9 3- 


ee cie 
E e e 7 7 

Toutefois il n'est pas rare qu'on se trouve embarrassé pour identifier le mo- 
de de telle ou telle pièce qui n'a pas d'indication modale dans les livres liturgi- 
ques. Plutót alors que de nous exposer à une erreur, nous avons préféré ne 
mettre aucun chiffre en regard de la mélodie. Quant aux chiffres entre paren- 
théses quon trouvera, ils signifient le mode que nous croyons pouvoir suggcrer 
quand les livres liturgiques ou n'indiquent rien du tout, ou indiquent un mode 


qui ne correspond plus avec la mélodie aujourd'hui employée. 


— MÉLODIES LITUR, 2. 


JEANNIN, 
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V. Ernos pes MODES SYRIENS. 


M* Combarieu a écrit du mineur qu’ «il est inhérent à la musique orienta- 
le» (1). Cela laisse supposer une proportion bien minime pour le majeur. Or, no- 
tre Chant Syrien connait, au contraire, une certaine prépondérance numérique 
du majeur sur le mineur, et dans tous les systèmes musicaux liturgiques d'Orient, 
le juif comme les chrétiens,le majeur est bien loin d'être une exception.Pour juger 
impartialement de la question, il faut, nous semble-t-il, ne pas tenir compte que 
de la finale, mais s'occuper surtout de la vraie triade qui s'impose. Ainsi l'on s'a- 
percoit qu'une multitude de mélodies orientales que l'on écrit avec finale mi ou 
si, ont en réalité pour fondamentale l'ut ou le sol, pour triade modale : ut-mi-sol 
ou sol-si-ré, et sont donc vraiment majeures. 

Et maintenant quel est l'éfhos respectif, au point de vue historique, du 
mineur et du majeur ? Gevaert a parlé du «caractère joyeux que toute l'antiquité 
attribue au Mineur», de sa «prédominance », de «l'universalité de son em- 
ploi» (2). Certes il serait 'ridicule de soutenir que dans nos temps modernes le 
Mineur ne soit pas réservé davantage à l'expression de la tristesse, et le Majeur à 
celle de la joie, qu'ils ne l'étaient dans l'antiquité, et qu'ils ne le sont aussi dans 
le Chant Syrien (3) I| faut reconnaitre aussi que des trois grandes Harmonies 
grecques, la dorienne seule était mineure, et en méme temps celle de l'Hellade 
primitive, et qu'à ce titre elle était la préférée théoriquemeut, celle à laquelle al- 
laient les louanges des philosophes. « Il est une harmonie qui procure à l'àme un 


calme parfait, c'est la dorienne », disait Aristote (4). « Dorius pudicitiæ largi- 


i 


tor, et castitatis effector est », ajout ra plu ; lard Cassiodore (5), dans la lettre par 
laquelle, au nom de Théodoric, il charge Boéce de choisir pour le roi franc 
Hlodwig (Clovis) un citharède de talent. Mais précisément cet éthos du Dorien 
lui venait de son caractère austère et étranger à la joie, comme en témoigne 
Héraclide dans ce passage : « L'harmonie dorienne possède un caractère viril et 
grandiose ; étrangère à la joie, répudiant la mollesse, sombre et énergique, elle 


ne connait ni la richesse du coloris, ni la souplesse de la forme » (6). 


(1) La Musique, ses lois, son évolution, p. 135. 
(2) Histoire e! théorie de la musique de l'antiquité, t. I., p. 202. 

(3) Notons qu'en Chant Syrien le mode spécialement réservé aux offices funébres est 
le 7°, mode ambigu, où la finale ré est à peu prés aussi fréquente que la finale fa. 

(4) Polit., VIII, 5. 

(5) Ed. Garet, t. I, p. 35. 

(6) Athén., XIV, p. 624, 
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Aprés avoir cité, à la page 180, le texte ci-dessus d'Héraclide, comment 
Gevaert a-t-il pu le transformer, à la page 202, au point de parler du «caractère 
viril, grandiose ef méme joyeux que toute l'antiquité attribue au Mineur » ? En 
traduisant à contre-sens une épithéte appliquée par les anciens au Dorien, celle de 
vapov. Notre mot signifie bien parfois « joyeux » ; mais le plus souvent il a le sens 
de « fier », tellement que le Lexicon græco-latinum de la collection Tauchnitz le 
traduit par les seuls mots : elatus, ferox, fortis. Et comme notre épithéte corres- 
pond dans ce dernier sens au texte si clair d'Héraclide et aux autres épithètes 
rencontrées à propos du Dorien ` éyxwdes « fier », peyxhorperée « grandiose », ceuvé, 
«auguste, sévère, religieux », en bonne exégèse il faut la traduire par « fier ». 

L'erreur de traduction de Gevaert l'a porté à voir d'un œil particulier les 


thos dans le 


relations mutuelles du Mineur et du Majeur, au point de vue de l'é 
Chant Grégorien. « Dans le chant de l'église romaine. . . l'importance respective 
des deux espéces de modes, leur usage pour les diverses fétes et cérémonies, 
semblent régis par des principes esthétiques analogues à ceux qui étaient obser- 
vés dans la musique des anciens. Les morceaux les plus solennels et les plus 
joyeux du culte catholique appartiennent au mode mineur hellénique (dorien et 
hypodorien) ; [en note: «. . . ce n'est certes pas par l'effet d'un simple hasard que 
tous les Introits commencant par le mot Gaudeamus ou Gaudete sont du premier 
mode (hypodoristi) ]; (1) le majeur lydien, au contraire, se montre fréquem- 


ment dans les chants thrénodiques et plaintifs qui font partie de l'office de 


a 
Semaine-Sainte. . . Le mineur moderne n'a revêtu son caractère plaintif et pathé- 
lique qu'en devenant partiellement chromatique. » 

Qu'on nous permette de rappeler, ce que tout le monde sait, que le premier 
mode ecclésiastique est celui qui est le plus propre à exprimer toute espéce de 


sentiments, mais que la solennité lui convient d'une maniére assez spéciale. 
Quant à la joie, elle ne parait pas lui être particulièrement réservée. A côté de 
pièces à texte joyeux, écrites dans le 1™ mode, on en trouvera, et de plus nom- 
breuses encore, écrites dans des modes majeurs. « Tous les Introïts commencant 
parle mot Gaudeamus ou Gaudete sont du premier mode », c'est entendu. Mais 
d'abord il n'y en a que deux : un commencant par Gaudeamus (répété, il est vrai 
dans plusieurs circonstances) et un par Gaudete. Et puis combien d'autres, 
Introïts à texte joyeux, et cependant appartenant à des modes majeurs : Exsultate 
Deo, du 6° ; Jubilate Deo, du 8°; Lætabitur justus, du 8°: Laetare Jerusalem, du 
9^; Omnes gentes plaudite, du 6°. Et l'antienne Gaudent in ccelis, du 6°, et tant 
d'autres pièces (Grad. Lætatus sum, du 7° ; Trait Jubilate, du 8*: Offert. Jubilate, 


du 5°; Commun. Letabitur, du 5°, etc.), en particulier les antiennes du temps 


(1) Même remarque chez M* Combarieu, op. cil., p. 134. 


KP 
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pascal composées uniquement d'alleluia, lesquelles sont à peu près toutes de 
tonalité majeure. D'ailleurs, pendant le temps pas al, cest le majeur qui domine 


notablement dans l'antiphonie, et on y rencontre en particulier le 6* mode plus 


souvent employé qu ailleurs. Notons l'antienne des Vépres du Samedi-Saint, du 


6°: l'invitatoire de Pâques, du 6°; celui de Pentecôte et celui de l'Ascension, du n°. 


Quant au « majeur lydien » de la Semaine Sainte, faisons remarquer que le 


ton majeur des Lamentations n'a rien à voir avec l'harmonie lydienne, mais 


appartient à la modalité orientale de fa avec si b normal. Bien mieux la mélodie 


actuellement encore usitée par les Juifs de Damas pour le chant des Lamenta- 


tions « correspond dans toutes ses formules au chant latin traditionnel, à l'excep- 


tion de l'intonation, qui, dans k chant juif, se fait sur le ré inférieur, au cas où 


elle affecte une syllabe atone précédant l'accent ; sauf aussi l'emploi du mi comme 


note d'ornement dans le neume final du chant latin, mi qui ne date peut-étre que 


du Moyen-Age ou de la ET naissance. i Rec ension de Guidetti À: » ( l ) 
Pour ce qui est des Répons di 5° Ton, qui font partie de l'office des Téné- 


bres, ils montrent que les anciens employaient plus facilement que nous le 


t-il à voir ici une application 


majeur pour exprimer la douleur. Mais peut-être y a 


de ce fait que les Orientaux, comme jadis tes Hellénes d'ailleurs (2), expriment 


| 


1 E . ] 
leur douleur par des sons aigus, et que 109 gri gorien sc mainlient dans ies notes 


` i ' ! l À 1: | l: d 
élevées. Tout cela n empéci pas Cassiodore de nous dire: «Lydius € mtra 
nim curas, anim ip tædia pertus. remissione reparat, el oblectatione 

^ : | ! 1 r i f i 
COrroporat. » 1 Gevaert, Iorsq | £ nere aH La metop JU dans t 

f , i bf A! | 1 
chani l Eglise tattı p 310) les divers caractères des textes adaptés aux mélo- 
dies du on, mentionne hi de jol Exsullel spirilus meus, Lætamin 
Cur J { eH I Ti bunt O1 I Ht Dt um.» 
" I | ? 
< ons cetle ICI ere asseri n de Gevaert: « Le mineur m derne n a 


ractère plaintif et pathétiqui qu'en devenant partiellement chroma- 


tique. » Et dabord la sensible en mineur, que d'aucuns croient avoir été provo- 
qu w la pratiqu ie l'harmonie, se trouve déjà en Orient en dehors de toute 
iniit I niq Elle se présente parfois en Chant Syrien, dans ies autres 
ystèmes liturgiques, surtoul l'Arménien, et aussi en musique arabe et indienne. 
[l rai que le plus souvent le mineur orien! ıl procède par tons pleins, ce qui 
ne l'em] | | nol présentei quelque chose de naturellement 
] t | l Í le mi jet le Lui ` ioie, expansion, dilatation du côté de celui-ci, 
sans dou use même de la plus grande ouverture de sa tierce; obscurité, 

D D. Parisot, Note sur des Récilati/s israélites ortentaux, dans Tribune de S* Gervais, 
1909. 


9, C'est à cause de sa tessiture aigue, que Platon appi lle le Lvdien « harmonie thré- 


nodia ie », el au Apulée emploie l'es pression « Lydi im quer ulum. x 
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tristesse, rêve concentré, resserrement du côté du mineur, en proportion aussi 
de l'étroitesse de sa tierce. Nous ne croyons pas, pour notre part, que cette 
différence d'impression, basée sur la nature des choses, n'ait pas été sentie à peu 
près comme aujourd'hui, aux âges qui nous ont précédés. 

Revenons maintenant à notre Chant Syrien. Voici comment Bar-Hebræus 
(1226-1286) a essayé de déterminer l'éthos propre à chacun de nos Modes: 


« Les premiers inventeurs de l'art des Modes, dit-il, bátirent ceux-ci sur quatre 
fondements, suivant le nombre des quatre qualités qui sont: le froid, le chaud, 
'] 2] ) | 1 WAT | | | 

l'humide et le sec. Et, comme on ne peut trouver aucune delles à létat simple 


. * I 
sans étre combinée. avec une autre, — ce qui se voit dans les éléments: car ce 


qui est chaud est : ou bien humide, comme l'air et le sang, ou sec, comme le feu 


ou la bil jaune ; el ce qui est froid est : ou humide, comme l'eau et kk phlegme, 
ou sec, comme la terre et la bile noire; — il est nécessaire que les genres de 


modes soient limités à douze. En effet. le mode qui joint le chaud et l'humide, ou 
bien les proportionne également, ou bien le chaud modérément et davantage 


l'humide, ou vice versa. Celui qui a de l'affinité pour le chaud et le sec, ou bien les 


développe également, ou bien, moins le chaud et plus le sec, ou vice versa. Celui 


qui associe le froid el l'humide, ou bien les unit à et dose, ou bien le froid 
modérément et davantage l'humide, ou vice versa. Et celui qui nourrit le froid et 
le sec, ou bien les fortifie également, ou bien, le froid moins et davantage le sec 
ou vice versa. Et cest ainsi que les musiciens persans ont trouvé douze modes 


, * Z 1* || 
qu il n est pas necessaire dénumérer et de nommer d: ns ce c 


« Quant aux ecclésiastiques, grecs, syriens et autres, ils ont banni les genres 


qui admettent la combinaison à proportion égale de deux éléments, et ils ont 


E . $. - ES $i : 
concu huit modes qu ils ont appelés f/f (0OUXZ Et ils se sont convaincus par expé- 


+ t er | e ] ] ` HM -J VENE ! 
rience que le IT et le 5° modes développent le chaud et l'humide. Mais, dans le 


us tendre et langoureux, car il est trés doux et mvsté- 
rieux. C'est pourquoi le Canon de la Nativité a été composé dans ce mode. C'est, 


en elTet. une fête de joie, féconde en bonheur et riche en jubila 


] j um. el cette ji ie aA 


` t + = ` ] ` 1 Md t . 
été annoncée en ce jour à tout le monde. De même le Canon de la Résurrection, 


qui fut annoncée avec-grandi allégresse aux Discipli s et aux saintes Femmes. — 
Et comme le chaud mordant est sensible dans le 5° mode, le Canon de l'Ascen- 
sion a élé compose dans ce mode. Car, ce jour-là, loi Que Notre Seigeneu se 
sépara de ses disciples et monta au ciel, ils furent enflammés du feu de l'amour 


el embrasés de désir pour lui, et consumés d'amour pour lui, et, sansle poids de 


leurs COrps, ils se fussent envolés dans l'air avec lui. 
« Le 2° et le 6° modes augmentent Je froid et l'humide. Mais le froid modéré- 
ment humide se trouve dans le 2°. C'est pourquoi le Canon de l'Epiphanie a été 


composé dans ce ton. Car ce jour-là, bien que le Maitre eût condescendu à se 
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laisser baptiser par le serviteur, cependant l'élévation de sa grandeur fut témoi- 

onée par l'Esprit de Dieu qui vint sur lui, et par la voix quise fit entendre: 

gn ] ] 

« Voici mon Fils bien-aimé ». — Et comme un humide plus porté à la douleur, 

plus triste et plus affligeant se trouve dans le 6° mode en grande proportion, le 
* ` . , $ $ E . 1 , * 

anon du Jeudi-Saint a été composé sur ce mode, de méme celui du Vendredi et 

canol t 

| 


du Samedi-Saint. Ce sont, en effet, les jours de la Passion. 


« Le 3* et le 7* modes développent le chaud et le sec. Mais le sec dur et cour- 
roucé est prédominant dans le 3^. C'est pourquoi le canon dela Présentation de 
Jésus au T« mple a été composé dans ce mode. Car, ce jour-là, le vieillard Siméon 
conversa avec la Vierge en termes durs, tels que ceux-ci : « Un glaive percera ton 
coeur. » Et, comme le chant enflammé qui agit avec véhémence est puissant 
dans le 7°, le canon de la Pentecôte a été composé dans ce mode. Car, ce jour-là, 
le Saint-Esprit se montra aux disciples sous la forme de langues de feu, et se 
reposa sur eux. 

« Le 4? et le 8° modes accentuent Le froid el le sec. Mais le froid qui est parent 
de la crainte domine dans le JP. C'est pourquoi le canon de l'Annonciation a été 


composé dans ce mode. Car, ce jour-là, la Vierge, qui ne connaissait pas l'union 


charnelle, fut effravée en entendant parler de conception et d'enfantement, et, 
redoutant d'être trompée comme sa mère Eve, dit au messager: «J'ai peur que 


tu ne me trompes, comme fit le serpent qui terrassa ma mère au paradis terres- 
tre. » De méme le canon de l'Hosanna. Car, ci jour-là, le roi qui trône sur les 
Chérubins monta dans son humilité sur un pauvre ânon. Et, comme le sec 
pénétrant et dur règne dans le 8°, les canons des Martyrs, qui ont méprisé les 
supplices et montré un courage héroïque, ont été composés sur ce mode. 

« Tels sont le s fondements sul li st { [s ont été construits le D modes par les 
anciens habiles. Mais ceux qui sont venus après eux n'atteignent pas à la hauteur 
de leur science ; ils ont voulu s'illustrer en développant cet art, ils ont composé 
les canons sur n importe quel mode, mém sil ne correspondait pas ». (1) 

La vérité est un peu plus prosaique. A l'époque de Bar-Hebræus la série des 
Dimanches commençait, comme elle commence encore pour les Byzantins, à 
Pâques. Donc Páques et jour octaval, 1** Mode; 2? Dim., 2° M.; 3° D., 3 M.; 
4 D.. 4° M.: 5° D. et Ascension, 5° M.; 6° D., 6° M. ; 7° D. ou Pentecôte, 7° M. 
Nouvelle série modale : à Antioche, au VI^ siècle, nous le verrons ailleurs, l'an- 
née ecclésiastique commençait à Noël. Par suite, 1^ Mode pour Noël. En poursui- 
vant, au cours de l'année, l'ordre des fêtes de N. S. à jours fixes, nous avons: 


Circoncision, 2° Mode chez les Syriens, mais encore 1° chez les Byzantins, sans 


Ethicon, De la cause naturelle des modes (édition Bedjan), p. 69 et suiv 
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doute comme jour octaval de Noël (de même que plus haut jour octaval de 
Pâques); Epiphanie, 2° M. (Syr. et Byz.); Hypapante, fête plutôt de N. S. à 
l'origine, 3° M. (S. et B.); Annonciation, fête de N. S. dans plusieurs anciens 
martyrologes, 4* M. (S. et B.) ; Transfiguration, 5* M. (S.). Il est donc bien avéré 
que le choix de tel ou tel Mode pour telle ou telle fête n'a nullement été fait 
d'après l'éthos du Mode, et tout le morceau de littérature de Bar-Hebræus nous 


semble avoir pour unique raison le besoin qu'on avait parfois au Moyen Age de 


donner à tout des raisons aprioristiques. 


CHAPITRE DEUXIÈME 
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[. CARACTÈRES GÉNÉRAUX DE LA MÉLODIE SYRIENNE. 


A) Intervalles non diatoniques. 


Le sib syrien a une double fonction. Tantôt il fait vraiment partie de la 


contexture modale, comme il fait partie de la contexture de certaines gammes 


orientales, la gamme gnostico-magique par exemple. Tantôt le si b est pur chro- 
matisme d'attraction, provoqué par le besoin, très développé en musique orien- 
tale, d'éviter le rapport si £ - fa. Outre le si b, on trouve en Chant Svrien d'autres 


chromatismes, qui sont parfois de purs effets de la loi d'attraction, comme est la 


sensible en mineur, et parfois donnent l'impression de provoquer une modulation. 
Nous donnerons ailleurs des exemples de ces chromatismes, et parlerons de leur 
caractere facultatif. 

Il y a enfin des chromatismes qui font partie de certaines formules que 
nous croyons étre des immixtions postérieures de musique arabo-turque, et qui 
tantôt se présentent en passant dans une pièce, tantôt sont continuels. Ces 
chromatismes se rencontrent, dans les formules en question, avec des intervalles 
inférieurs au demi-ton. Ainsi est la forme la plus ordinaire du tétracorde caracté- 


ristique du mode arabe de hjaz : 


Le mi étant ici surbaissé d'environ 1/4 de ton, nous arrivons à une espéce 
de seconde entre le fa et le mi, composée d'environ 5/4 de ton. Or, cette formule 


arabe, transposée ordinairement, est fréquemment introduite dans nos mélodies, 
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dans des conditions que nous spécifierons plus loin. Notons cependant ici que 
les intervalles inférieurs au 1/2 ton ne se présentent jamais, en musique liturgi- 
que orientale, sous la forme de l'enharmonique hellénique, avec degré défectif et 


pycnum : 


t 1/4 
Lee 
* cg E 
Pycnum” 
d'un 1/2 ton 
pas plus que les chromatismes ne le font sous la forme du chromatique 
hellénique, aussi ave: degré défectif et pycnum 


Li e c =< H 
Pyenum” 
Quant au tétracorde 
mr “= d KE Qu 
* ef 


que Gevaert a relevé dans la musique grecque antique, qu'il a appelé « néo-chro- 


matique », et que les transi ripleurs de mélodies orientales ont coutume d'appeler 


« chromatisme oriental », nous ne l'avons rencontré à peu pres jamais en Orient 


tel quel, c'est à dire avec ton 1/9 entre les deux degrés intermédiaires, mais bien 


(S cin | al le hja- 


avec environ le ton 1/4 du tétracoi 


B) Ambitus de la mélopée syrienne. 


On aura pu remarquer, par les spécimens louri is jusqu'ici, que la mélopée 


syrienne se borne le plus souvent à une extension assez restreinte: une quinte, 


une quarte méme, voilà tout l'ambitus dans le uel se meuvent la plupart des 
| piu] 


mélodies.Cependant on trouve quelques CCS 1 pi sieurs Alleli Ut, pa exemple) 

qui atteignent ou dépassent méme loctave. Voir dans la partie mossouliote de 
| E^ pr : E 

notre Recueil la pièce Ta'meh d'Hobel, qui embrasse une treizième. 


C) Marche de la mélodie. 


On sail que les anciens H, Ili nes considéraient la marche descendante d la 
mélodie comme la plus naturelle ; « aussi leurs échelles présentent- lles une meil- 
leure succession étant chantées de l'aigu au grave plutót que du grave à l'aigu. .. 
Toutefois la préférence pour le mouvement descendant appartient à une époque 
reculée et n'est guère visible dans les productions musicales du siècle des Antonins: 


les mouvements descendants et ascendants y figurent pour une part à peu près 
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égale (1). » Dans le chant grégorien aussi, mélange à peu prés égal de mouve- 
ments ascendants et descendants. Un certain nombre de pièces, spécialement 
d'antiennes, ayant une saveur particuliérement antique, commencent à l'aigu 
(Quis es tu qui venisti ad me, Ecce ancilla Domini, etc.). Mais la plupart des can- 
tilénes grégoriennes partent du grave ou du milieu de l'ambitus (2), font assez 
rapidement leur ascension vers la corde de récitation, et, aprés avoir évolué plus 
ou moins longtemps autour de cette corde, redescendent pour opérer, soit une 
cadence intermédiaire, soit leur terminaison. Gevaert observe que l'harmonie 
antique phrygienne, par contre, «se termine presque toujours par un mouve- 
ment ascendant. Cette terminaison, semblable à un cri de détresse, donne à la 
phrygisti une physionomie à part parmi les harmonies antiques ». 

La musique syrienne connait, elle aussi, les divers modes de procéder. Celui 
qui débute par le grave, c'est-à-dire par une note inférieure à la tonique, n'est 
pas trés fréquent. Le plus ordinaire est celui qui débute par la tonique elle- 
méme. Mais le cas d'une mélodie commencant à l'aigu sy rencontre assez sou- 
vent aussi. Comme, harmonie se terminant presque toujours par un mouvement 
ascendant, nous avons, dans le chant syrien, celle du 6* mode. A remarquer que 
les cadences finales sont à peu prés toujours par mouvement conjoint et prépa- 
rées mélodiquement. 

M. Emmanuel, dans son Histoire de la lanque musicale, a insisté sur la pente 
descendante des échelles en musique grecque, et aussi en musique grégorienne 
(cf. L'accompagnement modal des psaumes). Il estime que le chavirement des 
échelles s'est produit sous l'influence de la polyphonie, qui tend à faire monter le 
si vers l'ut. Mais sil est vrai que la musique grégorienne connaît trés peu les ca- 
dences finales par demi-ton ascendant, il nous faut constater qu'en Orient, et dans 
tous les systèmes musicaux, cette cadence par demi-ton ascendant est, au contrai- 
re, fréquente. Nous l'avons méme signalée déjà en mineur. Par conséquent, 
méme en admettant que certaines échelles arabes « présentent une meilleure 
succession étant chantées de l'aigu au grave plutót que du grave à l'aigu », nous 
ne voudrions pas généraliser ce principe et l'étendre à la musique liturgique, juive 
ou chrétienne. 


(1) Gevaert, op. cit., t. I, p. 378. 
2) Pour les mélodies byzantines, voici ce que dit Bryenne, p. 481 : « Toute espéce de 


mélodie ou Zuse commence ordinairement sur la mése. » 


JEANNIN, — MÉLODIES LITUR. A. 


MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


d) Rapports harmoniques des sons. 


Chez les Grecs, le retour de la mése était une des règles principales imposées 
aux compositeurs. Aristote y fait une fréquente allusion dans ses Problémes. 
Voici, par exemple, ce quil dit dans son Probléme XIX, 20 : « Dans toutes les 
belles compositions, la mése est souvent employée, et tous les bons compositeurs 
y ont fréquemment recours, et alors méme qu'ils sen écartent, ils ont háte d'y 
revenir, ce qui n'est pas le cas pour les autres sons... La mise est en quelque 
sorte la conjonction des notes, surtout dans les belles mélodies, parce que c'est 
elle qu'on y retrouve le plus souvent.» Ce principe trouve son application en 
Chant Syrien, si par mése on entend fondamentale. Cette fondamentale, non 
seulement se présente plus fréquemment qu une autre note, mais cest sur elle 
que se produisent de préférence ces successions d'une méme note si multipliées 
en musique liturgique Orientale, et que connait parfois le Chant Grégorien 
(cf. Graduel Sederunt aux mots Salvum me fac propter misericordiam) (1). 

Dans le texte ci-dessus d'Aristote, Gevaert, qui avait tout d'abord interprété 
le mot de mése dans le sens de mése dynamique, a cru plus tard pouvoir lui don- 
ner celui de mése absolue, le la. Et c'est dans ce sens, adopté aussi par M. Ruelle 
dans ses Problèmes musicaux d'Aristote, que M. Emmanuel a fait remarquer «le 
róle actif de la mése la dans tous les modes » grecs. (Encycl. de la Mus., p. 450). 
Dans ce sens de la, mése absolue, s'il est vrai que « des 15 degrés du systéme par- 
fait, le seul qui ne manque dans aucune des 950 antiennes (2) de l'office antérieu- 
res à Guy d'Arezzo, est précisément la mése la, dans la notation non transposée » 
(Gevaert, Problèmes d'Aristote, p. 195), il est bon d'observer que nombre d'an- 
tiennes ambrosiennes, et encore plus de mélodies orientales, ne touchent méme 
pas le la. 

M. Emmanuel (op. cit, p. 396) a écrit de la tierce en musique grecque 
qu'elle « n'a joué qu'un róle secondaire », et il attribue à une influence de la po- 
lyphonie l'importance qu'elle a prise dans notre musique moderne. Nous croyons 
pouvoir affirmer qu'en art liturgique oriental cette importance de la tierce est à 
peu prés la méme que chez nous, et cela évidemment en dehors de toute influence 


polyphonique. Nous avons vu qu'en mode de ré syrien le fa a trés fréquemment 


(1) Souvent à la fondamentale est jointe la note immédiatement inférieure, ce qui pro- 
duit une sorte de balancement. Voir un balancement, mais de la fondamentale et de la note 
immédiatement supérieure, dans le Trait Qui habitat, aux mots refugium meum Deus. 


(2) Citons cependant comme exceptions les antiennes À bimatu et Benigne fac. 
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la fonction de dominante ou corde de récitation, ce qui améne souvent le repos 
final sur ce degré. Plus fréquents encore les mémes phénoménes pour la tierce 
en mode d'ut. Les modes autonomes de ré et d'ut grégoriens, dont nous montre- 
rons ailleurs l'origine orientale, connaissent aussi l'importance de la tierce, véri- 
table corde de récitation en 2* et en 6* tons. Quant à la quinte, elle joue aussi un 
róle bien plus important en musique orientale et grégorienne qu'elle ne le faisait 
en musique gréco-latine. Celle-ci, nous l'avons dit ailleurs, repoussait la division 
ut-sol-ut, division admise dans l'art liturgique oriental et occidental. 

Ajoutons en Orient et en Occident l'aversion assez habituelle pour le triton 
et pour les sauts de sixte, double aversion inconnue dans les piéces qui nous res- 
tent de l'art classique. En musique orientale il y a méme une série considérable de 
mélodies qui ont toute la précision modale moderne, que l'on pourrait prendre 
pour des airs populaires européens. Aussi n'est-ce pas le cas d'appliquer à cette 
musique les expressions trop généralisées de M. Russy : « Avant que l'harmonie 
moderne füt constituée, il n'y avait ni majeur ni mineur, nulle prédominance 
d'une échelle sur l'autre. » (1) Sans doute les phénoménes d'imprécision modale 
sont fréquents dans toute musique homophone, nous le verrons ailleurs. Mais 
que de mélodies orientales où la modalité d'ut, de ré, etc., a une prédomi- 
nance incontestable ! Et en Chant Grégorien les pièces du Tritus plagal n'ont- 
elles pas ordinairement toute la couleur modale de nos mélodies modernes en 
) 


majeur ? Que de pièces du Protus authente ou plagal, où le mode mineur de ré 


ou de /a s'impose sans conteste ! 
e) Genres hirmologique, stichirarique et papadique. 


Les chants organiques syriens, comme ceux des autres systèmes liturgiques 
d'Orient, peuvent être divisés en trois genres, que nous appellerons, en emprun- 
tant les noms byzantins : hirmologique (une note ou un petit groupe de notes 
sur chaque syllabe), stichirarique (groupes de notes plus fréquents) et papadique 
(mélismes habituels). Le premier genre est ordinairement exécuté sur un mou- 
vement vif, le second tantôt à allure vive, tantôt à allure plus modérée, le troisiè- 
me toujours lentement (si nous indiquons un mouvement rapide, c'est que nous 
doublons l'unité de temps). Comme le triple genre dont nous parlons est accom. 
pagné dans tout le Rit du triple mouvement dont nous parlons, il y a lieu de voir 


dans ce triple mouvement une tradition remontant aux origines. Au point de vue 


(1) Exercices de Mécanisme, p.79. M. Thiéry, (Le Tonal de la Parole, p. 66), a écrit de 
méme : « Dans les mélodies anciennes, il n'y a ni majeur ni mineur, en ce sens qu'il n'y a 
jamais suprématie de l'un sur l'autre de ces modes ». 
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dela fréquence.d'emploi des-divers genres, il est à remarquer:que c'est Je genre 
hirmologique ou on rencontre Je plus souvent. Les diverses catégories si riches 
de Qolé sont presque toujours peu fournies de notes, comme d'ailleurs la plu- 
"A part des pièces à caractère plus populaire. Cependant les Qolé :gnizé appartien- 

nent. souvent au genre stichirarique, et ont méme deux ou trois pièces du genre 


papadique 


{ Il. PROCÉDÉS DE DÉVELOPPEMENT MÉLODIQUE. 


Les procédés de développement mélodique le plus souvent employés en 
Chant Sy rien sont: la répétition, l'allongement et la broderie. 

a) La répétition, complète ou partielle, d'un trait mélodique est un procédé 
de facture trés fréquemment employé, et en bien des manières, dans la musique 
f syrienne, méme dans les chants non syllabiques, où le retour de certains mélis- 

mes contribue à augmenter l'ampleur et la noblesse de la piéce. C'est d'ailleurs là 
` un fait assez banal dans toute espèce de musique ; citons, en particulier, son ap- 
plication dans de nombreuses antiennes processionales gréco-latines. Le plus 
souvent la répétition est sans modification, d'autres fois il y a une légére modifi- 
cation vers la fin de la redite, de facon à souligner en quélque sorte le parallélis- 
me. Il arrive, dans d'autres cas, que l'on a un rappel du thème principal à un 
| endroit caractéristique du texte. Notons un autre procédé de composition qui se 
i4 rattache à celui de la répétition : c'est celui de l'imifation. Ici ce ne sont plus les 

mémes notes qui se font entendre, mais c'est une formule, un dessin mélodique 
e qui se retrouve, répété plus oun moins, sur d'autres degrés de l'échelle que la pre- 
mière fois. 

b) Lesimple allongement peut se produire soit au début, soit à la fin, soit 
au cours d'une formule mélodique (addition d'une note ou d'un groupe de notes 


au trait primitif). Par exemple, la formule : 


| mm ; II SES CH 
" A 2 1 SES s= e: À | devient : 
ER STRE o 


Ss — - = MER n 

c) La broderie comporte l'addition de mouvements mélismatiques accessoi- 

res, et cela généralement autour d'une note modale. L'on sait que certaines piéces 
grégoriennes ou ambrosiennes plus solennelles ont des additions mélismatiques 


facultatives : cet usage a tout l'air de venir d'Orient. 
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III. TÉRÉTISME SYRIEN. 


Parmi les ornements mélodiques qu'emploient les Syriens, et en général 
tous les peuples orientaux, il en est un qui mérite une mention spéciale, à cause 
de son originalité. Ce n'est pas certes qu'il n'ait été largement connu en musique 
grégorienne.et-médiévale ; mais depuis la Renaissance il a été bien délaissé. Nous 


lui donnerons le nom de férétisme, déjà employé dans l'antiquité. Originairement 


le verbe zez indique le chant de la cigale et de l'hirondelle. Chez les anciens 
Grecs, notre mot avait le sens de simple vocalise, de chant sans paroles. C'est évi- 
demment ainsi que l'a employé Aristote dans ce Probléme (XIX, 10) : « Cur, si 
vox hominis suavior est, non ejus qui sine sermone cantat suavior provenit, 
verbi gratià teretantis, sed tibia lyrave suavius sonat ?.... Oris autem instrumen- 
ta pulsandi vim obtinent pleniorem, quamobrem suavius cantatur quam tere- 
latur. » 

Les papyrus gnostico-magiques ont employé aussi notre mot à propos du 
chant vocalique. Voici, par exemple, des recommandations rencontrées dans le 


\ Af e Ae , x 


155 papyrus de Parthey i ): ww [Telgétiée xorauceluy TAV XEL mary (col. T, I. 61 ) : 

repléri£e cv 6e6v (col. I, 1. 73). Sans doute le térétisme dont i sagit ici peu t s'en- 
tendre simplement, comme c E z Aristote, d'une simple vocalise, puisqu'effective- 
ment la musique gnostico-magique comportait spécialement cette forme de chant. 
Mais n'y a-t-il pas lieu, dans la vocalisation gnostico-magique, de relever un carac- 
tère spécial auquel conviendrait plus particulièrement le nom de térétisme ? 
Nous le croyons, et ce caractère parait bien être la répétition d'une méme voyelle, 
et partant d'un méme son. C'est d'ailleurs en parlant de ces notes répétées que 
Poirée (2) a écrit : « Quel était leur. mode. d'exécution, nous l'ignorons. ‘Il est 
vraisemblable de croire que ces notes avaient un mouvement rapide, qu'elles cor- 
respondaient à une sorte de tremblement de la voix, à une figure appelée proba- 
blement térétisme. » 

Ce sens particulier du mot térélisme, appliqué à une figure musicale, s'est 
rencontré, et à plusieurs reprises, chez les musicologues grecs. L'auteur anony- 
me d'un Traité de musique publié par Vincent avait mentionné le térétisme parmi 
les ornements musicaux. Vincent le traduit ainsi : 


(1) Zwei griechische Zauberpapyri des Berliner Museum. 
(2) Chant des sept voyelles, p. 31. 


Dr- 
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et Bellermann ainsi 


NS 


De méme Cléonide (2) énumére, parmi les quatre éléments qui contribuent 
| | 


à former la mélodie, « la répercussion plusieurs fois reproduite d'un méme degré 
sur la méme syllabe. » Enfin Briennios, au 14° siècle, parle, dans ses Harmoni- 


ques, du térétisme comme d'une figure indiquant la répétition d'un méme son. 
Dans le Chant Syrien, la répétition d'un méme son sur une méme syllabe 
(répétition qui embrasse parfois plus de deux temps) présente plusieurs cas. Tan- 


tót c'est la répétition sans changement aucun dans le mode d'accentuation, avec 


simple percussion de la voix : 


À 
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-e 9 2 s 


Tantót la note est d'abord trillée, puis exécutée sans trille : 


£ 


ZESA 


— —— 


Une autre forme, c'est celle du balancement : 


Nous savons par les documents que le térétisme gnostico-magique s'appli- 
quait indifféremment à chacune des sept notes, el pouvait se trouver sur plu- 
sieurs notes successives. Il n'en était pas de méme pour la musique grecque. « Il 
ressort des textes étudiés que la répercussion sappliquait aux notes modales.» (3) 


A ce point de vue encore notre Chant Syrien sapparente à la musique gnostico- 


magique. 


(1) Notices sur trois Manuscrits grecs relatifs à la musique dans les Notices el extraits des 
Manuscrits, t. XVI, 2° part., p. 53, 
2) Introduction harmonique dans Ruelle, Collection des auteurs grecs relatifs à la mu- 


sique, p. 40-41. 


923. 


(3) D. Parisot, L'accompagnement modal du Chant Grégorten, p. 11. 
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Quant au Chant Grégorien, contrairement à ce que fait entendre Dom Pari- 
sot, ce n'est pas tant les notes modales que recherchent les strophicus, que certai- 
nes places dela gamme. Dom Mocquereau a fort justement observé que « les 
strophicus se placent le plus souvent sur les notes do ou fa, c'est à dire au dessus 
du demi-ton, et, par exception, sur les autres cordes, ré, sol, la, si b.» (dans 
Rass. Greg., 1908, p. col. 100). Or, ni l'ut ni le fa n'est note modale en 7? Mode, 
ni le fa en 3° ou en 8° Mode. D'un autre côté, le mi, note modale en 3° et 4° Mo- 
des, parfois en 8^; le si b, note modale en 7° Mode, souvent en 8* et en 2*, ne re- 
coivent pas le strophicus. 


CHAPITRE TROISIÈME 


PARTICULARITÉS D'EXÉCUTION. 


a) Une premiére particularité consiste à dédoubler assez souvent la valeur 
d'une note, lorsque celle-ci accompagne une syllabe terminée par une consonne, 
De cette manière la première moitié de la valeur de la note correspond à la vo- 
yelle, la seconde à la consonne : Baslut, par exemple, chanté sur deux noires, 
devient : Ba | s | lu |t sur quatre croches. Comme cette pratique est laissée à l'ar- 
bitraire des exécutants, nous n'en avons pas tenu compte dans notre notation. 
,8 


recu ou n'a pas recu, suivant ce qui se fait en pratique, une note spéciale. Le 


Par contre, la lettre o (uau), à cause du caractère particulier de son emploi 


dédoublement dont nous venons de parler est commun à plusieurs autres systè- 
mes liturgiques orientaux, à celui des Chaldéens en particulier et des Maroni- 
tes : c'est donc là vraisemblablement une pratique remontant aux origines. 

b) Une autre particularité d'exécution est celle relative au chant des huit 
Alleluia. Elle consiste à intercaler de nouvelles syllabes entre celles du mot mt- 
me. Cette coutume d'intercaler les syllabes ye, ye, ma, ma, etc., qui existe chez les 
Syriens-Unis pour leur Alleluia seulement, est étendue dans une trés large me- 
sure, par les Jacobites, aux chants ornés de toute nature. Suivant le son de la 
dernière syllabe qui précède les vocalises, celles-ci sont exécutées avec adjonction 
de : ya, yé, yo, amma, mama, mémé, momo... Cette adjonction de syllabes n'est 
pas propre aux Syriens : nous l'avons retrouvée chez les Chaldéens de Telkef, qui 
exécutent leurs vocalises sur les syllabes eia ou enga. Dans la Methodus cantus 


ecclesiastici græco-slavici auctore Joanne de Castro, p. 3, et Tab. Facsim. Slav. 
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spe, XI ac XII, l'on peut voir que les chants antiques byzantins et slaves sont 
indiqués üvec syllabes inter« alaires. V Hot au pal Le d'additions semblables pour 
les Coptes et les Arméniens. Pour ces derniers, ils ont méme un signe graphique 
« lequt | indique la nécessité d'ajouter la SN llabe ou à la voyelle sur laquelle il est 
placé ; ainsi aona pour a, éoué pour é, ioui pour i ; et un autre qui fait ajouter y 
à toutes les voyelles, comme aya, eye, TIT oyo. ( 1)» 

c) Quant au signe (1) placé dans certaines pièces, il indique un curieux 
effet vocal, commun aux Syriens et aux Chaldéens, et assez difficile à expliquer 
parfaitement à quelqu'un qui ne l'a pas entendu exécuter. Il consiste à produire, 
aprés l'émission d'un son, une sorte de soupir assez profond pour que le port de 
voix alleigne plus ou moins l'octave grave. 

d) Puisque nous parlons de l'exécution des chants syriens, disons un mot 
de l'extréme difficulté, ou mieux de l'impossibilité où se trouve un Occidental de 
les rendre parfaitement le plus souvent. Et de fait, quand un Oriental entend 
exécuter les mélodies de sa musique propre par un musicien non oriental, il 
éprouve ordinairement une déception. Il y a chez l'Occidental un manque, non 
seulement d'habitude, mais de tempérament musical. L'Oriental en particulier 
est doué d'une délicatesse de l'ouie plus grande que la nótre, d'une facon générale, 
au point de vue mélodique. Cette délicatesse, en dehors sans doute des prédis- 
positions natives de la race, semble étre due à ce fait que la musique vocale 
orientale a complètement négligé le développement de l'élément harmonique, 
pour s'appliquer d'autant plus à l'allinement, on pourrait dire exagéré, de l'élé- 
ment mélodique. Rien, ni dans les faits actuels ni dans les documents historiques, 
ne permet, pour l'Orient, de souscrire à cette affirmation de M. De la Tombelle : 
« La polyphonie vocale est l'essence méme de la musique..., cette polyphonie re- 
monte aux temps les plus anciens, et parmi les peuplades les plus primitives. 
Bien entendu, elle est à base de quintes ou de quartes, harmoniques que volon- 
tiers j'appellerais inconscients (2) ». Et cependant, au XIII? siècle, Bar-Hebrzeus 
( Ethicon, éd. Bedjan, c. 64) affirme que « l'usage de l'orgue dans les églises, de 
l'Orient comme de l'Occident, est admis et recu. » Si done, comme on le croit, le 
jeu de l'orgue comportait au moins deux parties, le fait d'avoir fréquemment en- 
tendu ces deux parties n'a nullement tenté les chrétiens orientaux de pratiquer 
une harmonie, méme à base de quintes ou de quartes. 

M. Gastoué dit de son cóté qu'« on peut considérer comme certain que les an- 
liennes (originaires de la Svrie et d'Antioche), du jour oü ce genre de piéces entra 


dans l'usage, c'est à dire au IV* siècle, étaient chantées à l'unisson, à la quinte, et 


(1) Fétis;,' Histoire gén. de la Mus., IV, p. 92. 


(2 La vie et les arts litu giques, nov. 1919, p. 22. 


PARTIGCULARITÉS D EXÉCUTION 

: e — e : | 
a l'octave; c'es n ettet, le sens « iassique du moi UUELDIOIU, qui désigne ce genre 
de chant et d'exécution ». (1) Nous nous permettrons cependant d'observer que 


H I > ] A : JA 11 I I 
rien dans l'enseignement des Anciens ne fait allusion à | usage de ia qui pour 


le d'antiphonie. Mer Petit (Ani phone, dans Dict. de L t.) cile un certain nom- 


bre de textes « lassiques qui montrent uniquement que «ia IUpnonie CSL ta conso- 
m ` la "vo 'elle "^ n P n | e 
nance de l1 octave », < qu ene resuite du melange de la voix des jeunes entants 
11 1 1 { | Il z n 11 l; 
avec celle des hommes faits, lesquelles VOIX SONLEnNniTe Cues a meme aistance, pour 
| 


| | | | RB MÉ | 
le ton, que la corde la plus haute du double Tétracorde l'est par rapport à la plus 


: ) TY - £ r ) a 
basse. » ti \risi te, Problèmes IMUSICAUL ). M | el Uit AUSSI ; € INOUS SAVONS.... 
P | SÉ | TT : ] 
que dans le chant à deux VOIX OU (CE a > CHAN cc acconipagsnemerni, ol em 
| nil P t Si loci : n m ec 
piovyalt qu id Consonance U OCIAVE ` H: [^£ JY V. GAN DE Gi d La 
e i i L i i 
mi ei E. 31 33 rett pn) ` lo ; n3 hm: nait | 
magadis est un instrument à cordes qui embras ail iusiecu OCLü Vt on tou- 
A D 
SO london card | | 
chai toujours ensemble deux cordes co re 


} ^ " 
spondaal tes de adaeux octaves conseculi- 


| : : d , A . l 

ves : en un mot le jeu consistait en suites d octaves. Pindare appelle quelqu: part 
" ^ P | 1 n 

la magadis Vos àvrioðoyyos ». M. Théodore Reinach écrit d n Cí « On 


peut dire que, en fait, sons antiphoi es et sons à l'oct: 


mes. » (2) 


Outre l'accompagnement instrumental à l'octave, qui s'exprimait par le 


mot grec payx5Cew, l'antiquité en connaissait cependant un second qui admet- 
tait d'a tri 10 s. M. Fontan (5) a ecrii qu les D “puens onnaissaient l'ac- 
nd énue lea harnistes dalla: | E le sous loigi 
cord, puisque ies narpistes de Ramses UI sont représentés jouant à trois doigts 


d'un: harpi a treize Cordes. | Voici í ouire un uri texti de Sénèque : « Non 
vides quam multorum vocibus chorus constet ? Unus tamen ex omnibus sonus 
redditur. Aliqua illic acuta est, aliqua gravis, aliqua media. Accedunt viris femi- 


JIUUUSLUGB Altquities, 


næ, inlerponuntul tibiæ. » Il est vrai que À Dictionary of ( 


` 


e t fo 
au mot HU 


sic, après avoir cité ce texte, | interprète ainsi : «it would be perfectly 

impossible that « one sound » should be produced under such circumstances, 
: ; ac Rag: Yin , 

unless the voices and instruments. sung and played in unisons 


ana ociaves, A 


Pour nous, au contraire, l'« unus sonus » de Sén. que doit s'entendre de l impres- 
SiO! dont produite par la fusion de plusieurs notes, soil í l'octave (hommes el 
femmes), soit à un autre degré (flütes). Aussi notre texte se termine-t-il ainsi 
« Singulorum latent voces, omnium apparent. » 

Il est possible enfin peut-étre de voir une certaine harmonie indiquée dans ce 


texte de Plutarque : « Une preuve éclatante que ce n'est pas par ignorance que 


(1) L'Art Grégorien, p. 154. 
2 Revue des études grecques, t. V, 1892, p. 35. 


(3) Les Egyptes, p. 356. 
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les anciens se sont abstenus de la trite (1 t) dans le style spondiaque, c'est K mploi 


qu'ils faisaient de cette note dans la partie d'accompagnement. Jamais ils ne l'au- 


raient emplovée en consonance avec la parnypate (Jœ, sils ne l'avaient pas 


j 


connue. Même observation en ce qui concerne la néfe (mi) : elle aussi était 
employée dans l'accompagnement tantót en dissonance avec la paranete (re), tan- 


tôt en consonance avec la mése (la) ou la paramése (si).... Dans l'accompagne- 


I 
, , 
| 


ment. on se servait de la trite des conjointes (si bémol) en dissonance avec la 
| | 


paranèle (ré) et la lichanos (sol). » (1) Mais rien ne montre que lesimple mélange 
des voix humaines en musique gréco-latine ait eu lieu autrement qu'à l'unisson 
ou par ( antiphonie », c est a dire à loct: ve, 

Reste l'ison byzantin. On sait que Bourgault-Ducoudray le définissait «une 
broche au travers de la mélodie. » C'est, en effet, et uniquement, une pédale se 
prolon eant pendant plusieur: phrases, et amenant par suite les heurts les plus 
invraisemblables. M. (13astoué (Encycl. de la Mus., Woyen-Age) s'est demandé 
sil n aurait pas une r« ation entre cel ison el N ranum occidental du 9 siècle. 
I! nous semble assez difficile de comparer à l'ison by: antin, pédale on ne peul plus 
rudimentaire, l'organum qui comportait un mouvement à peu pres continuel de 


TIS | | Di 
4 imement se demander si | it 


la partie d'accompagnement. Du reste on peut lé: 
remonte aux premiers siècles : il est remarquable quaucun autre Hit na cette 
pratique d'une partie vocale d'accompagnement continu en notes soutenues, et le 
fait est particulièrement impressionnant pour le Rit Copte, dont on connait les 
relations étroites à l'origine avec le Rit Byzantin. 

Nous croyons en tout cas pouvoir allirmer que l'harmonie vocale propre- 
ment dite n'a jamais existé en Orient, et cela, à notre avis, explique la délicatesse 
(RI 
Lt 


auditive des Orientaux à l'égard de l'élément m lodique. Cette délicatesse audi- 


tix st telle, que le P. Collangette: anciens théoriciens arabes 


que, pour leur gamme complète, ils étaient «en possession de 37 intervalles plus 
petits que notre ton majeur 9/8. » (2) Il est clair que la pratique séculaire de cette 
musique arabe a dà développer la finesse native de l'oreille orientale et la sou- 


i 
pk sse des organes vocaux. 


) A noter encore les fioritures de circonstance, représentant l'impression 


ersonnelle et du moment, dont parle Rebours (3), et qu'emploient si fréquem- 
| | 
ment les Orientaux : petites notes d'exécution rapide, en forme d'appoggiatures, 


de gruppi tli simples ou doubles, de trilles, de portamenti, de mordants, de frag- 


| De Musica, 8 169-184, D'après Aristoxéne. Nous nous servons de la traduction de 


MM. Weill et Reinach. 


(29) Etude sur la musique arabe, dans Journal Asiatique nov. déc. 1904, p. 397. 


Traité de Psaltique, p. 242. 
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ments de gammes chromatiques. Mais il faut remarquer la différence très grande 


qui existe, au point de vue de la multiplication des fioritures, entre les chants 


arabes et les mélodies liturgiques syriennes. C'est probablement que les chants 


syriens, tels que la tradition orale les transmet de genéralion en génération, font 


itablement partie aun patrimoine religieux et artisti jue national, et sont, à ce 
tütre, traités d'une manière pius impersonnelle, avec un respect plus attenti, que 


E ` p i t t | 
ne le seraient d autres chants. Zn outre ies melodies svriennes ont été coniposees 
pour la plupart, non pour élre exécutées par un soliste, mais bien pour étre 


` : | * 1.1 "1 RES NT ' 
cha ees pal l'ensemble des fidèles Et, de iall, tOus ceux qui savi ni lire i ancien 


. 1 1 1 A 
syriaque se mêlent au chant de la plus grande partie de 1ofhce, À certa 


ins JOUrs 


de féte et de dimanche, le célébrant ei ses ministres se voient entourés partois 
d'une cinquantaine d'hommes et d'enfants revétus d'une aube (qamis) blanche, 


flottante pour les enfants, serrée à la taille par un cordon pour les hommes, les 


diacres ayant toujours, eux, leur large étole 


en é narpe. Il ya enfin un certain 
nombre de pièces qui sont sues de mémoire, el que chante toute l'assemblée. Il 


ya là différence de pratique entre le rit syrien el le rit grec, où le pt uple écoute 


toujours en silence. (1) 


f) Enumérons maintenant quelques défauts d'exécution, tout en observant 


qu'ils ne sont pas tous l'apanage exclusif des c 


hœurs orientaux : précipitation des 


finales dans le chant alte rnatif ; « njambx« ment d'un. strophe d'hymni , dun ver- 


set de psaume, sur une autri strophe, un autre verset, non encore complètement 
ache: + respiration séparant brusaue Y i llabe de sa voisin | le 
acneves; respirauon separant prusquement une syllabe de sa voisine dans le 
méme mot ; intercalation par l'un ou l'autre des chanteurs de notes supplémen- 


- . | , . i 
taires, pour servir comme de transition entre une formule mt lodique ét une au- 


tre, un verset psalmodique et le suivant. Il ne faut pas confondre ce dernier 


défaut avec la coutume, fort intéressante par contre, qui consiste, pour 
U 


de l'assistance, à poursuivre en sourdine, parfois à l'octave grave ou en trémolo, 


quelqu un 


les notes de repos d'un récitatif liturgique. 


g) Deux mots pour finir sur le nasillement et le chevrotement. En 1877 
Bourgault-Ducoudray disait : « Il a pu y avoir une époque où le beau idéal en mu- 
sique consistait, pour les Orientaux, à savoir chanter du nez. Aujourd'hui, la 
prédominance du goüt européen rejette cette bizarrerie comme une monstruosité 
et réclame énergiquement une émission vocale naturelle. » Nous ne (croyons 


vraiment pas que la « bizarrerie» mentionnée ait été considérée comme une 


(1) Ce qui justifie cette dernière pratique, c'est le can. 15 du Concile de Laodicée 
(IV* s.) : « Non licere præter Canonicos psallentes, id est eos, qui regulariter Cantores 
existunt, quique Pulpitum ascendunt et de codice legunt, alium quemlibet in Ecclesia psal- 


lere. » Cf. S. Chrys., homil. 1 in Isaiam, c. 8. 
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« monstruosité » à l'époque de nos séjours en Orient. Nous connaissons méme 
tel séminaire oriental, tenu par des religieux francais, où l'on s'était efforcé d'in- 
culquer aux élèves des principes nouveaux sur le point en question. Mais l'on 
avait compté sans les populations, qui ensuile ne reconnaissaient plus du tout 
leurs mélodies liturgiques traditionnelles. En sorte qu'on a dû revenir à la prati- 
que ancienne, et que les professeurs francais eux-mémes se prennent parfois à 
nasiller, pour donner à tel ou tel chant un caractère plus oriental. Encore en 
1899 le P. Badet notait le méme défaut chez les Coptes, et, à vrai dire, nous re- 
grettons presque qu'il fasse des vœux pour que disparaisse cette pratique ayant 
des chances de remonter aux toutes premières origines, puisqu'elle se retrouve 
dans tous les systèmes musicaux d'Orient. Quant au chevrotement, bien loin d: 
voir, avec Fétis (1), une suite « de la mauvaise qualité des voix chez les peuples 
orientaux, » nous préférerions aussi l'attribuer à une forme voulue d'expression, 
consacrée vraisemblablement par un usage immémorial. Les Sámans sacrés 
indiens semblent réclamer cette forme d'expression, que Lord (1630) avait déjà 


constatée : « Singing or quavering. » 


(1) Hist. gén. de la musique, t. I, p. 253. 
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RYTHME 


CHAPITRE QUATRIÈME 


RYTHME MUSICAL 


[. Gnot PEMENTS ÉLÉMENTAIRES DES VALEURS TEMPORAIRI S. 


Ayant l'intention de revendiquer hautement les droits historiques de la me- 
sure, à propos du chant liturgique oriental et occidental, nous tenons auparavant 
à faire observer que c'est uniquement de droits historiques que nous parlerons. 
Le raisonnement aprioristique que plusieurs ont fait : Toute musique digne de 
ce nom est mesurée, donc la musique liturgique doit l'étre; ce raisonnement, 
disons-nous, nous ne le faisons nôtre en aucune facon. Le R. Père Raymond a 
écrit que « S. Thomas n'admettrait pas la théorie d'un rythme libre, ni en musi- 
que ni en poésie. On sait qu'il est d'accord en ce point avec les littérateurs grecs 
et romains et les vrais musiciens de tous les temps.» (1) Qu'il nous suffise, en 
réponse, de citer l'opinion d'un des maitres de la musicologie au XIX? siècle : 
« C'est une erreur que de faire de la mesure une condition indispensable de la 
musique. .. . Certains récitatifs de Bach, de Hændel et de Glück nous font voir 
qu'une mélodie trés expressive n'est pas nécessairement liée à la mesure. » (2). 

« Le Rythme est le père et le dieu du Métre», a écrit Longin. C'est assez 
dire qu'il peut y avoir rythme digne de ce nom, musique digne de ce nom sans 

(1) Le chant sacré de l'Eglise Romaine, Etude philosophique d'après Saint Thomas, dans 
Revue Thomiste, 1912, p. 208. Nous nous sommes permis de prendre dans la méme Revue, 
l'année suivante, (A propos d'une définition du rythme musical), la défense de la liberté ryth- 
mique. 


(2) Histoire de la musique de l'antiquité, t. II, p. 3 


LODIES 


LITURGIOQI 


ES SYHIENNES 


mesul (ua | d Lt li R P re | COI R vn nd cru pouvoir ecrire que « le 
rythme | ] ment dit, celui qui 1 iC en Musiq et en littérature, consiste 
dans un nombre déterminé de ibes u d ons, en sorle qu la proportion 
rytl niqu in DI iporlion ! dÉ |s st écarté du sentiment des philo- 
p! libi rythmiq mple d'un récitatif, n'enlève rien au 
caractère esthét i ( ile; En fait. la mesure se prés: nte le plus 
Th TUM | \ i | | ! cal d us les peuple S, pas toujours 
cepi dant, et tri fréqu nment avec un mélang ppréciable de liberté. 
Fétis, partisan résolu, lui aussi, du « nombre déterminé », a dit au sujet de 
| nusi(] | bi f | I gen l | | l lif rentes esl un obstacle a 
lui | l la régul lu rythme; car la symétrie dans 
l nt d p t la | lam | vthme de la nn sique. \ dé- 
faut de la f I nétriqut dans l'ordre des te ps, la signification rythmique de 
a mél dit dann il, qui I ste n'esi plus Ju désordre. » (1) El à propos de la 
nusiqi! ral es mélodies recueillies en Asie par Gore Ouseley et Lovard, 
en Egypte par Villoteau et Lane, et chez | population arabe et mauresque de 
l'Afrique septentrionale par MM. Salvador Daniel et Christianowitch, ont toutes 
l'unité de mesure... À l'égard de la mesure el du rythme, il n a qu'un senti 
ment, manifestation extérieure de la régularité des pulsations dans la circulation 
du sang. » (2) 
Cependant D. Parisot, au fait en Ori | séjours prolongés, et qui a 
approché les m illeurs chanteurs juifs, arabes et chrétiens, a publié ses mélodies 
juives, arabes, maronites, syriennes et cha! ines, avec changement Ir queni de 


mesure, eL a écrit à ce sujet: « Dans la plupart des cas; l'uniformité métrique se 


D . * . WÉI 3 1 t 1 d 
brise, et il faut, pou: luire avec sincérité l'a ede ces mélodies, en s'accom- 
; i 
modant aux exigences rythmiques, employer au cours d'une méme phrase 


cale des mesures d'espèces différentes. » (3) Ecoutons aussi ce que Bourgai 


Ducoudray a dit au sujet de la musique byzantine : « La musique byzantine, bien 
que dépourvue d'un rythme régulier, a des rythmes variés... Dans certaines mé- 


, , EE y $ 
lodies, notamment celles du chant heirmologique, on rencontre des rythmes qui, 


s'ils n'offrent pas la régularité parfaite des rythmes européens, sont cependant 
très saisissables, et parfois saisissants pour l'oreille. Si l'on se proposait d'écrire 
ces mélodies en notation européenne, il serait possible, dans certains cas, de les 
mesurer en employant dans le courant du morceau des mesures d'espèce diffé- 
rente, à trois, à quatre, à cinq ou six temps, suivant les diverses péripéties du 


rythme... Il y a des effets à tirer (pour les musiciens modernes) de ces combi- 


(1) T.I, p. 432. 
(2) T. II, p. 69. 


(3) Rapport! sur une mission scie nlifique en Turquie d'Asie, p. 29-30. 
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naisons de mesures différentes. On peut sen convaincre en analysant les chants 


popul 


ires de l'Orient et de presque tous les pays de l'Europe Bon nombre de 


ces chants ne sauraient être traduits avec sincérité. si on ne s alTranchit pas, en 


t . y * . I: I f t 
les notant, du joug d une musique unique et régulière. Et pourtant les 1 


UMES 


di es mélodies sont-ils assez heureux, assez Irappants, assi ha din eni di şi- 
Di $ H , 11 AT 1 | 
nés ? Leurs irrégularités n'ont- les pas pour effet de les rendr« plus a 
ia , : à SRE SE ic à : 
que sils obéissaient à cette loi de régularité uniformi quimpose la convention 


aux rvthmes des compositions modernes ? » (1) 
M Lefaivre. de son côté. rappor ' «que « dans E lisi | Va ai { la me- 


` 1 Tr 
sure est assez variable. XT On Se demande comment, d ins ces conditions, les mu- 


SR : ! 

siciens du gamelang peuvent joue semble sans tomber dans la pl randi 

confusion. Ils y arrivent cependant, et sans grande difficulté, semble-t-il » (2) 

L'auteur ak | trés. iudicieusement m « |: usiane iav: + t ocdonti 

„auteur ajoute trés judicieusement q la musique javanaise est essi Ile- 
7 1 f 

mi oriental ] | l l r] l it d n n 

phr: es et |; 'pétition du n me son. M. Soul 4, à son tour, ren irqi ru 

« l'entière liberté du rythmé apparait comme un privilège musical des Slaves 


Telle phrase est composée d'un nombre impair de mesures. Dans un: 


chanson, le rythme des mesures peut changer plusieurs fois. » (3) 


De méme dans la musique indienne M. Grosset note des « modifications f. 


Ht I Ire- 
quentes de mouvement, de mesure; d rythme en un mot », et il ajouti que «la 
compl: xité et la variété de forme des mesures, le caractère irr gulier et chai 
geant du rythme, déroutent nos habitudes européennes. » (4) Pour ce qui est des 


Hellénes, M Emmanuel (Eni yelop. de la mus., Gr lonn le 


exemples montrant, que le lyrisme grec a recours à des rytl mes perpétu lle- 
ment variés», ef que « des mesures de toute longueur se succèdent et si (oi. 
nent dans un incessant renouvellement de la durée. » Voir aussi, sur la liberté 
dans le Ivrisme hellénique, l'Ariístoréne de M. Lalos 

Le lecteur ne s'étonnera plu , après tous les témoignages cités qu tre 


Chant Syrien admette dans une même pièce, et fréquemment, les mesures de 
nature diverse. Mais cela donne-t-il à Aubry le droit d'écrire, à propos des trans- 
criptions de D. Parisot dont nous parlions tout à l'heure : « Si nous faisons abs- 
traction des indications de mesure qu'il a mises parfois pour marquer au travers 
de la musique la transparence du rythme poétique, il reste que l'uniformité mé- 
trique se brise perpétuellement, et qu'il faut pour traduire avec sincérité l'allure 
de ces mélodies, de l'aveu de D. Parisot, « employer au cours d'une méme phrase 


(1) Etudes sur la musique ecclésiastique grecque, p. 82, Paris, Hachette, 1877. 
2) L'art javanais, dans Le Corre spondant, 10 aoüt 1895. 
(3) Histoire de la musique en Russie, p. 12. 


Inde dans Encyclopédie de la musique, p. 330. 
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m isical f né [ d'es ces différ Ss », el d 3l I i qu'un substralum com- 
mun à tot le thn el » (1) 

Faisons d'abord remarquer que k ndications de mesure n'ont pas été 
( 1 | da a transcript | pal DUP ot, mais bien dans la majorité 
des cas. tout i ious l'avons fai is-méme. En outre, dans la citation de 


D. Pai q t Aubry, il on , l'une certaine importance : «il faut, 


, d I £^ E . 

d d ] l I bien l aure, il v à un nombre 
Col bl lod riennes bâlies 4 e la régularité qu'ont en géné- 
| hal e - | dE M 
ral nos airs populaires occidentaux. Enfin, pour les autres cas, au milieu de l'en- 

1: 1 | . 

che ment de mesures diverses, il y en a une espèce le plus souvent qui sert 
t ! " e TY } e : 

a vra {T iratum. rgtiuntiq [ ;urtout chacune des mesures isolées est 
$ I ? 1 

constituée -pa | groupement assez Iacilem reconnaissable, la plupart du 

l ` e Í 

temps, di | 5 mporaires, et « ' grai indépendance par rapporl 


Un exempk fera mieux saisir Ja vérité de ce que nous avancons. Nous al- 


ine DI lodie svrienne, avec texte : ynaque au dessous et indication des 


10115 CIU u 


syllabes accentućes : 
` 2d | 
IXCIEGRIHECOHERXEEXEEZERRS 
DE a : | 2—1—4—9-—3— 1-4 ——w-l--—- z-L-4- 
s ss ef 
Mó-ran et-rû-ham : lain Mó-ran qà-bel tesh-mésh - tan 


2 


Sha-dár lan mén beth o zokh I1nó-no ráh-mé wshoub-qó- no. 


N'eslt-ct is là. ler s bri a ; un de ce rythm: ; « SalSIS 


ray ? Concevrait- 


rvthmiau usica ) ni la transparence. du rythme poéti 


Noti élodi nd 16:1 alors quil ny à que 12 accents, et 


CCS 12 I 1 | [1 { 

Par conséquent, en deho ; de la | e proprement! «rythmique» des Réci- 
tatifs. où l'accent est les ble facteur de rythme, la musique syrienne connait, 
comm | musiq ot ali greco tine d li s noles l HOUeS d sot. Mais alors quen 


musique classique c'était ordinairement le texte poétique qui réglait la longueur 
et la brièveté musicales, et qui, par ses variations métriques, amenait les varia- 
tions de la mesure musicale, en Chant Svrien il arrive très souvent, comme dans 


D) Le rythme tonique dans la poésie liturgique et dans le chant des églises chrétiennes au 


Moyen Age, p- 15. 
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l'exemple ci-dessus, que la longueur et la brièveté, et aussi les variations métri- 
ques, se produisent dans un sens différent de l'accentuation de la poésie. Il y a 
donc mesure musicale proprement dite. 

En plus de Ja mesure binaire, là plus fréquente, et de la mesure ternaire, le 


Chant Syrien connait la mesure quinaire : 


—4—E—1 Vac chen es EILEEN LES DENT MET Ee E Ce a PASCM XU E e. PORT 
N-A : = =] e — o9 | e v9 9—5 = e SZ e : 
c o-o- o— —!l e e e —"—. e—-——-— 
uh REA ES e peste Neie N E | ] 
e: e En RER geom Harm urs = N | 

js 

iuan amar jarr | GE GO EE AA H 


Nous aurions pu multiplier davantage la mesure quinaire par la réunion 
d'une mesure ternaire et d'une binaire, ou vice-versa. Nous aurions pu aussi dans 
certains cas, comme l'a fait D. Parisot, réunir fort bien une mesure quaternaire 
et une Llernaire pour en lormer une à sepi temps, Si nous ne l'avons pas iait, c'est 

. m M. lt ai 
que nous avons voulu tenir compte le plus possible d'un autre fait: celui de l'exé- 
cution martelée qui est donnée au plus grand nombre de nos mélodies, et qui 
pau ue SU CES ell NU lane adopté II Ces, 
amene iunt impression de morcellement. Nous avons donc at opte une COMHINAI- 


son de compromis. 


ES : 
IIl. DOUBLE GENRE D EXÉCUTION AU. POINT-DE VUE RYTHMIQUE. 


| e plus grand nombre ades mélodies syriennes comportent une exécution 
. . j l f. . In : . ` 
strictement isochrone de la mesure. Mais il v a d'autres piéces qui admettent une 


exécution trés libre, et que, pour cela, nous avons préféré écrire sans indication 


de mesure. Ce sont celles, en dehors de nombreux récitatifs. qui forment la caté 
gorie généralement la plus riche en sons. Et il n'y a pas que la musique syrienne 
à connail l'ad libitum, le tempo rubato dans lexécution. Bianchini | | 
Préfac e aux Chants liturgique di l'Eglise Arménienne, écrit: « M. le Maestro 
Bianchini croit nécessaire de faire observer à MM. les Art stes qu | het tout 
spécial de ce chant ecclésiastiqu: est avant tout dans la liberté du mouvement 


lonc de la plus grande importance, pour l'exécutant qui veut 


rythmique... Il est « 
réellement interpréter la pensée du traducteur, « de suivre librement le mouve- 


ment rythmique des phrases musicales orientales, sans vouloir s'astreindre à un: 


mesure rigoureuse, qui l'éloignerait de son vrai Ly pe. » Rebours dit, de n coté 
(Psaltique) : « L'allure libre se fait sentir dans les chants liturgiques (arabes) plus 
encore que dans les chants profanes.... Inutile d'essayer d'y voir une mesure. » Il 
ajoute que le chantre qui exécute le xowowxév « s'affranchit presque toujours de la 


mesure. » 


JEANNIN, — MÉLODIES LITUR, D. 
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Le tempo rubato dont nous parlons fait qu'on. prolonge ou qu'on précipite 
lantót une note, tantót un groupe de notes, tantôt ui passage entier. Le mélange 
d'exécution rigoureuse et d'exécution libre existe le plus souvent; parfois la pièce 
entière est sans mesure. Le R. Père Raymond (Revue Thom., juill.-aoüt 1914) 
a parlé à ce sujet de « chantres malhabiles qui ne laissent pas méme soupconner 
le phrasé rythmique. » Mais tous les chantres syriens, surtout les meilleurs, pra- 
tiquent le tempo rubato. Le R. P. continue : « Quel artiste jamais s'astreint ser- 
vilement au temps du métronome ? » Les mémes artistes syriens qui pratiquent 
l'exécution libre, s'astreignent ailleurs à une scansion métronomiquement iso- 
chrone. Bien mieux les Chaldéens ont là-dessus identité de pratiques, ce qui 
semble bien supposer à ces derniéres une date antérieure à la séparation des deux 
Rits, c'est à dire antérieure à l'époque du Concile d'Ephèse (431). Par suite il n'y 
a pas lieu ici de distinguer entre « composition » et « exécution », comme si cette 
derniére était nécessairement laissée à la libre initiative du chanteur. Ce qui est 
laissé à cette initiative, ce sont les «détails » de l'exécution; mais le « genre » 
d'exécution, ce genre particulier en tempo rubalo vient des compositeurs eux- 
mémes, comme vient de ces derniers le « genre» d'exécution rigoureusement 


mesurée. 


Ill. DOUBLE DIRECTION DU MOUVEMENT RYTHMIQUE. 


Les Grecs distinguaient une double direction du mouvement rythmique : 
celui-ci allait soit du Levé au Posé, soit du Posé au Levé. Le changement de di- 
rection en cours de pièce constituait ce qu'ils appelaient la Métabole du mouve- 
ment rythmique. «Quand a lieu la métabole du mouvement rythmique ? Lorsque 
le rythme, qui allait du levé au posé, prend l'ordre inverse.» Bacchius, p. 14 
(Meib.). « Les métaboles se font de huit manières... 8? quand des mesures diffé- 
rant par antithèse sentremélent. » Arist. Quint., p. 42 (Meib.). Or, les mesures 
différant par antithèse, d'après la doctrine aristoxénienne, étaient : d'un côté cel- 
les qui commençaient par une basis (thésis), de l'autre celles qui commençaient 
par une arsis. Suivant la nature de la mesure à ce point de vue spécial, l'éthos 
était modifié. « Parmi les rythmes, les plus tranquilles sont ceux qui, en commen- 
cant par le posé, calment d'avance l'esprit; ceux qui donnent à la mélodie comme 
point de départ un temps levé expriment plus d'agitation.» (1) Ce mélange de 


rythmes posé-levé et levé-posé de la musique antique a été assez fréquent, pour 


(1) Arist. Quint., (p. 43, Meib.). 
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qu'on ait pu parler du «véritable mouvement de bascule auquel, dans leurs cons- 
tructions rythmiques les plus développées, les Grecs ont infligé d'étranges soubre- 
sauts, » (1) M. Emmanuel a cité un exemple tiré de l'Hippolyte d'Euripide, où, 
sur 7 vers, il y a 5 affrontements de levés ou de posés. « Toute mesure ayant une 
double forme, forme thétique et forme antithétique, il peut se produire, au gré 
du musicien-poète, un choc entre deux mesures consécutives d'équilibres contrai- 
res. Ce heurt rythmique de deux Posés affrontés, ou de deux Levés, correspond 
à un chávirement de la battue. » Et ce chavirement peut avoir lieu, non seulement 
de vers à vers, mais méme, «à l'intérieur de certains vers, d'une mesure à l'au- 
tre. » (2) 

A propos du mouvement rythmique dans la musique grecque, M. H. Rie- 
mann (3) a émis l'hypothèse que ce mouvement comportait l'enjambement sur la 
mesure. Cette dernière n'aurait pas servi « de base d'appréciation pour le mouve- 
ment », mais aurait été seulement «la forme première de groupement des unités 
normales du temps.» «La longue des pieds métriques tombe sur l'ictus ; or, celui- 
ci correspond naturellement au commencement de la mesure»; donc, conclut 
notre auteur, il faut interpréter 


l'iambe : s^ n P A et le trochée : EN s" A Si d 


Cette hypothèse ne tient pas compte de deux faits historiques également cer- 
tains : 1° distinction entre les pieds et les vrais mètres, 2° double place que pou- 
vaient occuper théoriquement dans chaque mètre le posé et le levé. L'iambe isolé 
avait bien son premier temps au levé et ses deux autres au posé; mais, dans la 
Lyrique Grecque, les iambes et les trochées ne formaient pas de véritables enti- 
tés métriques autonomes, ne se présentaient jamais à l'état isolé. Ce qui comptait 
donc, c'était la battue, non des pieds, mais des métres, les pieds n'ayant été que 
les temps de la mesure classique. (4) C« la étant posé, il est parfaitement vrai que 
les Anciens ont distingué entre mesure et mouvement rythmique, nullement ce- 
pendant dans le sens de M. Riemann, nullement avec enjambement de l'un sur 
l'autre. Comme nous le disions plus haut, ils ont parlé dun double mouvement : 
posé-levé et levé-posé ; mais c'élail toute la mesure qui était entrainée dans l'un 


ou l'autre mouvement. 


(1) Emmanuel, Histoire de la langue musicale, t. I, p. 122-123. 
(2) Emmanuel, Encyclop. de la Mus., p. 537. 

(3) Les éléments de l'esthétique musicale, p. 177. 

(4) Ce n'était que les « temps composés de plus de 4 unités (péons et ioniques) » qui 
étaient « souvent considérés comme des mesures et traités comme tels », (Emmanuel, Grèce 


dans Encycl. de la mus., p. 477). 
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Quand par suite M. Riemann émet le principe que l'ictus « correspond natu- 
rellement au commencement de la mesure », il prend lé mot « mesure » dans no- 
tre sens moderne, qui n'est pas du tout celui des Anciens. Notre mesure, com- 
mencant toujours par le posé, commence aussi toujours par le temps métriquement 
fort; tandis que la mesure antique, débutant soit par le posé, soit par le levé, 
pouvait débuter soit par le temps fort, soit par le temps faible. (1) Ce qu'il y a de 
commun aux deux systèmes, c'est que l'accent métrique coincide avec le posé de 
rvthme. En tout état de cause, il n'y avait certainement pas enjambement du 
mouvement rythmique sur la mesure en musique gréco-latine, la mesure servait 
de toute évidence « de base d'appréciation pour le mouvement. » 

Il v avait bien un enjambement verbal. « Dans les vers en série de la poésie 
épique ou dramatique, les compartiments du rythme (les mètres) sont régulière- 
ment débordés par les mots. » (2) Mais d'abord cet enjambement verbal était 
loin d'être continu ` dans les deux premiers vers de TE dipe Roi donné en exem- 
ple par M. Emmanuel, sur six mesures il y en a quatre qui se terminent sur une 
fin de mot. En outre, l'enjambement verbal! se produisait aussi bien d'un posé à 
un levé de rythme musical, que d'un levé à un posé: ce qui exclut absolument la 
conception unilatérale de M. Riemann, et montre que le chevauchement en.ques- 
tion a un simple but de plus grande conjonction entre elles des diverses parties 
composantes. Cela est si vrai, qu'il y a parfois enjambement verbal méme entre 
phrase musicale et phrase musicale, la première finissant seulement sur une fin 


de mot, non sur une fin de phrase littéraire. (3) 


L'enjambement musical, que les Grecs n'ont pas connu, se trouve cependant 
pratiqué par d'autres peuples, qui n'ont pas imaginé telle quelle la double battue 
hellénique. Toutefois, méme alors, cet enjambement n'est pas. constant, il est 
méme le moins fréquent : ce qui n'a pas empêché certains théoriciens de le pré- 
senter comme essentiel à la musique en général. Une des causes de cette exagéra- 


tion a été sans doute le besoin de « lutter contre le retour des ictus périodiques, 


(1) Comme les temps forts helléniques variaient ainsi de place,et qu'en outre les chan- 
gements fréquents de mesure en empéchaient encore l'équidistance, on peut dire que le temps 
fort moderne n'existait pas en musique grecque. 

(2) Emmanuel, op. cil., p. 471. 


CA 
Lait 


De ce que nous venons de dire on peut conclurecombien a peu de consistance l'ar- 
gument proposé par la Paléographie Musicale (t. VIT, p. 250 sq.) en faveur de l'enjambement ` 
constant musical, et tiré de l'enjambemenpt verbal gréco-latin. H est bon aussi de noter que 
tel autre-système de métrique-est dé parti pris opposé à l'enjambement verbal, par exemple 


le.systéme syridque. Voir. à ce sujèt ee que-nous dirons au chapitre suivant. 
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sempiternels et convenus, qui vulgarisent la musique et la rabaissent, » (1) Mais 


si ce mouvement de réaction est louable théoriquement, c'est à condition que pra- 


tiquement on ne l'appliquent aux productions déjà existantes qu'avec la réserve 


qui s'impose. 


(í Toute forme musicale, a écrit M. Riemann, se réalise dans k té mps Les 


fragments correspondants et dont les contenus sont mis en rapports les uns avée 
les autres n'apparaissent donc pas en meme temps, comme dans l'ordre simultané 
de l'architecture ; en outre, les rapports réciproques de deux fragments ne sont 
pas également compréhensibles à partir de chacun d'eux.... La symétrie musicale 
n'apparait qu'au moment de l'entrée du second élément: elle n'est complète qu'a- 
prés l'audition de ce second élément et la compréhension. du rapport qui l'unit 
au premier. C'est pourquoi le second élément est la partie conclusive de ce grand 
fragment formel ; il a une valeur esthétique spéciale et se trouve être l'élément 
accentué par excellence, » 

« On donne le nom de métrique à la théorie de l'ordonnance symétrique des 
unités rythmiques, pour la formation de groupes d'ordre supérieur. On peut donc 
dire que la force conclusive croissante du second élément de chaque groupe, tou- 
jours plus grand, correspond à un accent métrique toujours plus fort ; la distinc- 
tion entre temps faible et temps fort ne sera, elle-méme, qu'une qualité métrique. 
La mesure est le groupe le plus petit que l'on puisse former au moyen d'unités 
fondamentales du mouvement, d'unités rythmiques (avec toutes les variantes du 
lempo). Une mesure théorique ne se compose, au fond, que de deux de ces uni- 


tés, opposées l'une à l'autre, la seconde étant accentuée et désignée comme telle. 


t e 
d'une manière toute matérielle, par la barre de mesure : La 
Së 


numerota- 
L 4 


tion habituelle des temps, dans l'enseignement musical, est l'inverse de celle-ci. 
le temps fort (accentué) étant considéré comme le premier, » (2) 

Voici maintenant quelles transformations Dom Mocquereau a fait subir à la 
théorie qu'on vient de lire. Le mouvement rythmique musical est assimilable au 
mouvement d'une balle lancée en l'air et retombant ensuite sur le sol. Dans le 
mouvement de la balle il y a élan et repos, dans lemouvement musical aussi élan 


et repos, c'est à dire levé-et posé. Chaque posé est un temps de repos, provisoire 


ou définitif. Au cours de la phrase le temps de repos devient temps d'appui pour 


aller plus loin, comme dans les bonds successifs d'une balle l'arrivée de cette bal- 


(1) Bordes, Résumé des doctrines esthétiques de la Schola Cantorum; dans Tribune de S. 


Gervais, sept. oct, 1903. Cf. Emmanuel, Histoire de la langue musicale, 1, p. 436-441. 


(2) Les Eléments de l'Esthétique Mitsicale, p: 170-171. M. Riemann ne considère la' me- 


sure ternaire que comme une mesure binaire dont un temps est prolongé 
I pi 5 


eweg did ER 
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le sur le sol lui permet de rebondir. Le mouvement général, allant ainsi d'appui 
m D ^ , = " "1 D 
en appui, donne naissance à une nouvelle unité: | 4 s | d'un ordre différent de 


celui du rythme, une unité pratique : le temps composé (la mesure moderne est 


un temps composé), lequel n'est pas autre chose que l'union de la thésis ou posé 


d'un premier rythme avec l'arsis ou levé du rythme suivant: ^^ N UN N 
. ei Ly L 4 2 


Le « mouvement unique (d'arsis et de thésis) avec son début et sa fin, son élan et 
son repos, est l'élément essentiel... Il est la forme, l'âme du rythme ; il est le ryth- 
me lui-méme.... Voilà enfin mis à nu et dans toute sa simplicité le fondement sur 


l 


lequel repose le rythme; rythme de toutes espèces : instrumental, vocal, poétique, 
oratoire, orchestique ; rythme de tous pays, de tous temps, car ce fondement re- 
pose sur la nature humaine. » (1) 

Si tout rythme va du levé au posé, comment se fait-il qu'à tout instant l'on 
trouve des pièces commençant par un posé, ou finissant par un levé, ou même 
réunissant le double phénomène ? On peut examiner, par exemple, dans l'Ency- 
clopédie de la musique, p. 309-314, les 8 Jåtis de Cárngadeva ( XIII* siècle): tous 
commencent au posé et finissent au levé. Qu'on parcoure aussi les recueils de 
musique médiévale mensuraliste ; à tout bout de champ on se heurte à des piéces 


comme ce lai de Gautier de Coinci (XIII? s.) : 


7 3 I N- I L N—1 5 —— N $ ^ 
: | E E f: 

EE 
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une prée par bonne aven - tu-re. 


Et. d'abord, puisque M. Riemann appe lle élément conclusif le temps fort, et 
que D. Mocquereau donne le nom de repos au posé, comment tant de composi- 
tions commencent-elles par un élément conclusif, par un second temps de rythme? 
M. Riemann parle de note forte initiale isolée. «Que ceux qui déplorent, écrit- 
il (2), dans mes éditions « phrasées », la séparation de la note forte initiale de ce 


qui suit, veuillent bien se convaincre du fait que les théoriciens proportionnels de 


(1) D. Mocquereau, Le Nombre Musical Grégorten, n^98. 


Les éléments de l'esthétique musicale, p. 177-178. 


RYTHME MUSICAL 47 


l'époque de Léonin et de Pérotin procédai« ni déjà de la même manière. » Et im- 
médiatement avant : «J'ai déjà montré ailleurs (1) que le sentiment exact de la 
valeur anacrousique des notes bréves de tous les modes sexprimait clairement 
par la forme des ligatures propres à chaque mode, au début de la musique pro- 
portionnelle, c'est à dire avant J. de Garlande. (L'Anonyme 4 des Script. I de 


Coussemaker en donne une description détaillée). » 


M. Riemann présente l'Anonyme 4 des Script. I de Coussemaker comme un 
témoin du « début de la musique proportionnelle, comme antérieur à J. de Gar- 
lande. Or, celui-ci est situé par Dom Vivell (Initia tractatuum musices ex codici- 
bus editorum) « circa 1190 », et l'Anonyme 4 seulement «circa sæculum XIV ». 
Prenons maintenant un auteur pas bien éloigné de J. de Garlande. Que nous dit 
Francon dans son Ars cantus mensurabilis ? « In omnibus modis utendum est 
semper concordantiis in principio perfectionis, licet sit longa, brevis vel semibre- 
is.» P1 isque les «concordantiæ », les consonances, avaient leur place de choix 
«in principio perfectionis », au commencement de la mesure mediévale, c'est 
donc que cette mesure, tout comme la nótre, qui en est le dérivé immédiat, com- 
mencait par le temps principal, le lemps portant l'accent métrique, le posé. Et 
comme les bréves pouvaient aussi se trouver sur ce premier temps, il s'ensuit que 
ces brèves initiales étaient au posé, et partant accentuées d'accent métrique. Le 
2° Mode Rythmique ne peut donc s'interpréter, comme le fait M. Riemann : 


étc., mais bien: 254,7 | 4 | etc. 


ie|ce.eic 

C'est du reste ce que déclare ouvertement le fameux Anonyme 4 : « Secun- 
dus constat ex brevi longa, brevi longa, brevi longa », alors que « Primus modus 
constat ex longa brevi, longa brevi, longa brevi ». Par conséquent, ni « valeur 
anacrousique » pour la brève, ni valeur isolée pour la longue initiale. Le lai de 
Gautier de Coinci que nous citions plus haut est du 1** Mode Rythmique. Si l'on 
veut isoler la note longue du début, et enjamber ensuite toutes les mesures, 
qu'arrivera-t-il ? Que la brève qui termine le premier vers sera réunie à la longue 
qui commence le second. Or, de bonne foi le sens musical n'est-il pas achevé 
après le sol qui finit la première incise, de méme qu'est terminé le sens de la pre- 
mière division littéraire à la fin du mot jornée ? De quel droit rattacher à contre- 
sens la première incise à la seconde, le mot jornée au mot Toute ? 

Quant aux «ligatures propres à chaque mode» dont parle M. Riemann, 
M. Beck les a sans doute interprétées dans un sens tout opposé à celui du profes- 


seur de Leipzig, pour qu'il ait pu, tout récemment, dans son ouvrage Die Melodien 


(1) Geschichte der Musiktheorie, p. 181. 
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der Troubadours, établir comme suit ses Modes Rythmiques : 
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C'est là, on le voit, le contre-pied exact des idées de M. Riemann : 1? pas 
i 


d'isolation de la note longui initiale ; 2 pas d'attribution d'une valeur anacrou- 


$ d ` 2 l T ? ` Aa ] 2 
sique aux notes bi Ves initiales ; ó Dien nik x acceniuatiion de ees derniéres 


I . | I , ^ - SAS . 
Pour Dom Mocquereau, la solution du probléme d'un posé initial consiste 
E HI )* ! " e WI 1 d . ^ e 
aans la nouon u inouvenmeli MOLCUT, sol pu sique, soit spontane, qui précède 
^ ‘l zu I (5 TT J 11 1 ` l; 
toui mouvenient soll 10€ |, SOIL SOnOTFrtc, d 111 ICLIQUE «e ct mouvement CXDHQUE 
" 1 i , | 1 | 
lictus thétique ryliümique qui, dans l'analyse élémentaire ou dans l'analyse par 


lemps composés, affecte la pri mière note d un temps ci mposé. » Soit la compa 
raison suivante. Une balle est. posée à terre; un enfant, d'un coup de crosse, la 


SEN , ; i 
met en mouvement. «Il faut distinguer, dans le premier mouvement de la balle, 


trois instants, trois phases, ou, si l'on veut, trois temps... le point de départ ou 
élan. ! Irs í trajectoire d crite pai la balle, le point d'arrél ou chute de 
| balle. Ces trois instants n'empéchent pas l'unité parfaite du mouvement. Le 
point de départ fai | tie du mouvement, il { e commencement et ne peul 
s J, (a 3 
en ineué : t Iui-m« |n \ je LC pormnt d arrivée iui AUSSI 
fait partie du mouvem nt en tant qu'il en est la fin, l'arrêt. » 
Revenons au point de départ. Comment le mouvement s'est-il produit ? 
Par | tion du forcé motrice extérieure, p oup ( us) de crosse, en d'au 
( lermes par un mouvement 1m] Isil qui, | au ,ü SON point le d part, Sa 
lratectoiré, son arrivée, et cette dernier Justi au point di départ de la balle; car 
cest ! ehoe di cette arrived qui à determini IEBIHIET ] nouvement de ladite balle. 
Quant à la erosse,sa force motrice n'est autre que la volonté spontanée du joueur. 


Il v a donc à constater au point de départ de la balle un double fait, qu'il est im- 
portant de remarquer: 1° la fin, l'arrivée, la thésis, l'ictus thétique du mouvement 
moteur préliminaire, extérieur à la balle; 2° le départ, l'arsis, Victus arsique du 
mouvement de Ia balle, Le point qui réunit les deux mouvements est done à la 
fois, selon le point de vue où l'on se place, soit la fin du mouvement moteur, soit 


le début du mouvement de la balle. Jl y a simultanéité entre l'arrivée du premier et 


le départ du second. En d'autres termes, l'arsis de la balle commence au moment 
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où l'ictus thétique moteur la frappe. Dès le début du mouvement local, il y a donc 
fusion, enchainement de deux mouvements. » 

Le coup de crosse qui, en musique, « enlévera » la thésis initiale, ce sera 
l'« ordre qui, partant du cerveau, de la volonté, se transmet comme l'éclair aux 
organes de la voix et les met en action pour l'émission des sons. » Mais, objecte- 
rons-nous, à faire entrer ainsi notre phénomène psycho-nerveux dans la filière 
rythmique musicale, outre que l'on met en rapport deux choses d'ordre absolu- 
ment différent, dont la première est la préparation, non la modification de la se- 
conde; l'on arrive à cette conclusion paradoxale : c'est que toutes les thésis d'une 
mélodie, méme la toute derniére, seront « enlevées », puisque évidemment précé- 
dées d'un « mouvement moteur. » Et puis examinons le fond des choses. On 
nous parle ici d'une influence sur le mouvement rythmique de la balle ou de la 
voix, exercée par le coup de erosse ou par Tu ordre qui, etc. » Où sarréterait ce- 
pendant la balle lancée par le coup de crosse, si une nouvelle achon de la pesan- 
teur ne venait se produire ? Elle sarréterait bien certainement en l'air. L'on voit 
ici tout le trompe-l'œil de ces assimilations entre mouvements physiques locaux 
et mouvements musicaux. Si dans les premiers il y a nécessairement élan et repos 
dans le sens de levé-et posé, c'est que la pesanteur entre en jeu pour obliger la 
balle à retomber, ou la jambe d'un danseur à revenir sur le sol aprés l'avoir quit- 
té. Mais le mouvement rythniique musical est indépendant de semblables entra- 
ves : il lui est aussi facile d'aller du posé au levé que du levé au posé. C'est pour- 
quoi les Grecs, assez subtils philosophes certes, n'ont découvert ni note initiale 
isolée, ni temps initial sous-entendu, dans le cas de mélodie débutant par un 
posé, mais ont sagement admis deux direclions également vraies du mouvement 
rythmique. 

Tout de même, objectera quelqu'un, il faut bien avouer qu'il y a tendance 
naturelle à terminer une pièce au posé, tellement que Schopenhauer a écrit que 
«le retour à la tonique doit s'effectuer toujours sur un temps fort, pour qu'il y ait 
satisfaction complète.» (Le-monde comme volonté et comme représentation). 
Et alors. tout se réduisant en art, comme dans la nature, à des tendances satisfai- 
tes et à des tendances combattues, les cas dé terminaison au levé représenteront 
simplement des tendances combattues. A cela nous répondrons que, si notre sen- 
timent à nous demande plutót que la derniére note soit au posé, il y a des systè- 
mes musicaux très différents sous ce rapport. Par exemple, au témoignage de 
M. Grosset, la musique indienne moderne admet très fréquemment la dernière 
note au levé. Dans la musique indienne antique « on peut dire que la finale ne 
tombe jamais sur ce que nous appelons le temps fort, la thesis des Grecs.» Or, en 
faisant cela, les Hindous ne suivent-ils pas une tendance tout aussi légitime que 
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la nôtre ? Et puis dernière note au posé n'est pas «dernier temps de la rythmo- 
pée au posé». Quand la derniére note d'une piéce est à la fois au posé et longue, la 
rythmopée se continue en réalité au levé. C'est ce qui explique que souvent l'ac- 
compagnement continue cette rythmopée au delà du dernier posé où s'arrête le 
chant. Voir, par exemple, le Prélude XX (2° Livre) du Clavecin bien lempéré de 
Bach. 

Quant aux notes au levé dans le courant d'un morceau, elles peuvent être : 
ou nullement accentuées; ou accentuées d'un accent purement pathétique (cf. 


Lussy, Traité de l'expression musicale, p. 30), par exemple dans cette me- 


sure : 
— BREL zez wm 
e —. e- Ce e > 
2 ^ 2 
ME d 
Emer mercure eru 


du Finale du Théme sur le nom Abegg de Schumann (op. 1); ou enfin ac- 
centuées d'un véritable accent rythmique. Le cas d'accent purement pathétique 
au levé se distingue de celui d'accent proprement rvthmique, en ce que le pre- 
mier laisse à l'accent métrique suivant, toute son intensité, et partant son action 
directrice habituelle du mouvement, tandis que le second, en enlevant à l'accent 
métrique tout ou partie de son intensité, prend véritablement le pas sur lui, et 
sattribue dés lors la direction du mouvement rythmique. (2) 

Voici un exemple oü, sans conteste possible, c'est la direction levé-posé qui 
ressort ( Allegrelto de la Sonate de Beethoven op. 31, n? 2): 


Z SÉ Ze 3 s Ze 5 : Ze 5 : > e = "e o 
^ vg ss e dëss Gëss Geib - etc 
* — Ce pe] eg i 
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(1) Ce que nous disons des notes au levé doit s'entendre aussi proportionnellement des 
autres notes dépourvues d'accent métrique principal ou secondaire. 

(2) M. Lussy appelle indistinctement « accents pathétiques» tous les accents qui «vont 
à l'encontre de la mesure», c'est à dire qui ne sont pas sur temps fort. Dans ce cas il y a lieu 


leux catégories : 1° les accents Doll 


de distinguer « igues sans action sur le mouvement ryth- 
mique, ceux qui laissent à l'accent métrique suivant, toute son intensité, comme dans l'exem- 
ple de Schumann que nous citons ; 2° les accents pathétiques à action sur le mouvement 
rythmique, ceux qui font disparaître, en tout ou en partie, l'intensité de l'accent métrique 
suivant, et opèrent le chavirement de la direction du mouvement rythmique. Comme dans le 
jeu de l'orgue il n'y a pas de différence d'intensité, il n'y a accent rythmique au levé qu'au- 
tant que l'esprit l'y veut bien mettre. Il est vrai que l'esprit est porté à le faire, soit parce 
qu'il connait par ailleurs la véritable accentuation du passage exécuté, s'il s'agit d'une pièce 
non écrite pour l'orgue; soit, pour les piéces écrites pour orgue, lorsque tel changement 


d'accord au levé fait éprouver la sensation d'un accent pathétique. 


RYTHME MUSICAL 51 


Pourquoi y a-t-il mouvement levé-posé ? Parce que l'accent rythmique au 


levé prend une très réelle prépondérance intensive sur l'accent métrique. Le 


mouvement du reste va si bien du levé au posé, que la première incise finit au 


posé (+), et que la seconde commence au levé suivant. après un demi-temps de 


lence. Mais en vérité ne sont-ce pas les phénomènes exactement contraires qui 


se produisent dans ce début de l'Andante de la Symphonie en sol 


maj. de 
Haydn ? 
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Puisqu'ici nos incises finissent au levé, et notre deuxième avec en plus un 


i . . . J | e 
aemi-temps de silence, ne serail-c« pas aller contre l'évidence meme des faits, 


que de vouloir rattacher en quelque façon que ce soit le dernier levé d'une incise 


au posé qui commence l'incise suivante ? C'est donc que le premier rythme éle- 


mentaire de celle-ci, et par suite celui des autres incises, va du posé au levé. Et 


puis qu'on examine chacune de nos mesures : ne forment-elles pas un petit tout 
mélodique complet, comme le formaient les rythmes élémentaires levé posé de 


l'Allegretto précédent ? Concluons qu'elles aussi constituent de vrais rythmes 


élémentaires, mais, encore une fois, des rythmes élémentaires posé-levé. Par con- 


séquent le mouvement levé-posé se vérifie lorsque l'accent prépondérant, l'accent 
rythmique, se trouve au levé; le mouvement posé-levé, lorsque l'accent rythmi- 
que se confond avec l'accent métrique. (1) 

Notons que si nos deux exemples ci-dessus ont leurs rythmes élémentaires 
formant de petits touts mélodiques complets, le rythme élémentaire est chose 
vraiment trop brève, pour qu'il soit nécessairement indépendant au point de vue 


mélodique. Par suite, soit dans le mouvement posé-levé, soit méme dans le mou- 


vement levé-posé, il arrive souvent qu'il ya empiètement mélodique d'un élé- 
ment à l'autre. Si le fait est plus fréquent pour le premier cas, c'est que la place 
normale des o consonances », comme l'observait déjà Francon au Moyen Age, 


c'est le premier temps de la mesure; et alors souvent la dernière note au levé 


(1) Le R. Père Lhoumeau a bien su distinguer entre accent métrique et accent rythmi- 


que, mais non entre mouvement levé-posé et mouvement posé-levé, parce qu'il n'a pas su 
voir les cas si nombreux (les plus nombreux) où l'accent métrique fait en méme temps fonc- 
de S. Gervais, août 1895), 


temps fort de la mesure ; 


, 


tion d'accent rythmique au posé ` a On voit, a-t-il écrit (Tribune 
dans le rythme deux accents : l'un métrique et au frappé, c'est le 


l'autre rythmique et au levé, c'est l'arsis.» 


dub. hs wn Án 
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demande à étre jointe mélodiquement au premier temps du rythme posé-levé sui- 
vant, tout en faisant partie du rythme élémentaire précédent. 


Autre remarque : si Andante ci-dessus de Haydn était ainsi modifié : 


rA ` ki | EE? | DE? i | m— etc. 
| n -z ee we mmm | 
€ ee AE a e ec 
2 oo 
le rythme en serait-il substantiellement différent ? Non évidemment. C'est 


donc que les piéces, ou les périodes, ou les incises, qui commencent par une ou 
plusieurs notes au levé, mais non accentuées, ont, elles aussi, leur premier rythme 
élémentaire allant du posé au levé. Par conséquent, comme nous le disions plus 
haut, c'est bien de l'accent rythmique seul que part le rythme élémentaire ; sui- 
vant la place qu occupe cet accent, l'on a une forme ou l'autre de mouvement. Le 
caractère précaire et facultatif des notes initiales non accentuées au levé est ma- 
nifesté par cet autre fait : c'est qu'elles disparaissent fréquemment au bon plaisir 


du compositeur. Témoin cet Andante cantabile du Quatuor op. 18 de Beetho- 


ven ; 

ES N Se - — i-em —— 
SE j 
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Plus de la initial pour la reprise du motif à la deuxième incise. Concluons 
que les notes en question représentent une simple préparation du rythme élé- 
mentaire qui suit, et qu'elles doivent être considérées, dans le cours de la pièce, 
comme englobées par le rythme élémentaire précédent. 

Les deux formes de mouvement rythmique sentremélent souvent dans une 
méme composition. Ainsi, dans l'allegretto ci-dessus de Beethoven, la forme levé- 
posé est celle de la partie de chant pendant les 30 premiéres mesures, parce que 
l'accent rythmique est au levé. Mais la partie d'accompagnement a son rythme 
allant, au contraire, du posé au levé. Puis, à la mesure 31, cette partie d'accom- 
pagnement attaque à son tour le chant en levé-posé, pendant que la main droite, 
dés la mesure 32, va du posé au levé. Au début de la mesure 34, un sforzando 
général réunit carrément aux deux mains le mouvement posé-levé. Et ainsi de 
suite enchevétrement des deux formes rythmiques, tantót avec uniformité, tantôt, 
par contre, avec indépendance des parties harmoniques. 

Le chavirement de la direction du mouvement amène assez souvent des | 
rythmes incomplets, des rythmes brisés, par suite de deux ictus rythmiques im- 
médiatements successifs. Cela ne se vérifiait pas exactement de la même manière 


en musique grecque, parce que l'accent métrique seul, à l'exclusion de l'accent 
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tonique, entrait en jeu au point de vue de l'intensité. Mais. d'un autre côté, le 


posé grec ayant été la seule place de l'ictus métrico-rythmique, l'affrontement 
fréquent de deux posés amenait la succession immédiate de deux iclus métrico- 
rythmiques. En outre l'affrontement de deux posés ou de deux levés donnait une 
certaine sensation de brisement D thmique. 

En Chant Syrien, comme en Chant Grégorien, l'action produite par l'accent 
rythmique au levé est remplacée par celle de l'accent tonique au levé, l'intensité 
de celui-ci prenant le pas sur celle de l'accent métrique suivant. Donnons un 
exemple : 


All? mod’. 
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On peut remarquer que, dés la deuxiéme mesure, aprés un temps fort com- 
mencant un rythme de la première espèce (1), se trouve un nouveau temps fort 
introduisant un rythme de la deuxième. Le posé de la troisième mesure, étant 
second temps de rythme, est relativement faible: cependant les chanteurs syriens, 
après avoir donné une impulsion de voix vigoureuse sur le levé de la deuxième 
mesure, à cause de l'accent tonique sur la syllabe ra, réservent un ictus plus léger 
au posé sur la troisième mesure. Cette pratique se vérifie dans un trés grand 
nombre de cas, en particulier lorsque, comme ici, le deuxième temps de rythme, 
au posé, se rencontre dans une mesure ternaire, et aussi, comme dans la quätriè- 
me mesure de notre exemple, lorsqu'une mesure binaire est consacrée tout entiè- 
re à une seule syllabe atone, avec notes distinctes sur les deux temps, en général 
lorsque plusieurs notes suivent, dans un méme rythme, l'accent au levé. 

Concluons que la mesure. moderne, comme la mesure syrienne ou grégo- 
rienne, n'est pas nécessairement la simple réunion de deux parties de rythmes 
successifs. Elle peut étre cela en cas de mouvement levé-posé; mais, en cas de 
mouvement posé-levé, c'est à dire le plus souvent (à prendre tous les genres de 
musique), elle coincide avec le véritable rythme élémentaire. L'Ecole qu'on à 


plaisamment qualifiée de Jambiste, parce qu'elle est hantée par l'obsession de 


(1) Rythme se continuant sur le deuxiéme temps de la mesure. aver par conséquent posé 


en forme de ce que les théoriciens modernes appellent « thésis féminine. » 
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l'Enjambement, se plait à répéter que notre barre de mesure, inventée au XVII? 


siècle, est cause que notre numérotation est fausse, puisqu'elle commence par le 


posé. Cette Ecole ignore que les Indiens, de longs siècles avant nous, ont imagi- 


né de renfermer dans des caselles leurs mesures musicales. el que dans ces casel- 


les, c'est le posé de rythme, premier temps de la numérotation indienne, qui esl 
mis en premier lieu (voir les fac-similés de M. Grosset). De son cólé, Etienne le 


Lampadaire, Ihéoricien byzantin, écrit que « l'arsis est le dernier t« mps de la me- 


sure ». N'avons-nous pas vu aussi M. Beck interpréter tous les Modes Rythmi- 


ques du Moyen Age en donnant pour premier temps à la « perfectio » le posé 


accentué ? Notre figuration de la mesure s'accorde en fait avec le mouvement 
rythmique le plus fréquent et avec la conception la plus universelle de la me- 
sure. 


On voit dés lors ce que devient la portée réelle des théories à aspect philoso- 


phique dont nous avons parlé plus haut. Celle qui suppose le rythme allant tou- 
jours du plus faible au plus accentué, si elle a son application pour le grand ryth- 
me (1), ne se vérifie jamais pour les rythmes élémentaires, puisque dans ceux-ci 
cest toujours du plus accentué au plus faible que va, au contraire, le mouve- 


ment. M. Riemann a méconnu entièrement les cas trés réels d'accentuation 


prépondérante au levé, et partant l'existence d'un accent rythmique pouvant se 
distinguer de l'accent métrique. En outre, dans les cas d'accentuation prépondé- 
rante au posé, il n'a pas su reconnaitre qu'alors il y a rencontre du Rythme avec 
la Mesure. Quant à la théorie du « rvthme élan repos » (2), outre qu'elle n'a pas 
su reconnaitre, elle non plus, la rencontre dont nous venons de parler, elle a eu 
le tort de nier l'existence d'un accent vraiment métrique, et aussi celui d'exagérer 
l'importance de l'accentuation au levé, accentuation qui ne se reléve que dans la 
minorité des cas. 

Pour ce qui est de l'accompagnement du Chant Grégorien, si on y admet, 


non plus une seule place plus normale des changements d'accord, le posé, mais 


aussi, suivant le cas, le levé de rythme, l'adaptation de l'accompagnement au 
texte liturgique et au mouvement rythmique musical devient plus intime. Lors- 


s | i mu 
qu un accord précédent est maintenu sur une syllabe accentuée au levé, l'accent 


(1) M. Combarieu, (Théorie du rythme dans la composition moderne, p. 76) est, comme 


M. Riemann, d'avis que « dans la période musicale de plusieurs membres, le crescendo de la 


premiére protase s'accentue dans les suivantes jusqu'au kólon final.» La Pal. Mus. place, et 


peut-étre plus justement selon nous, le point culminant d'intensité à des endroits divers. 


(2) A titre documentaire, notons que déjà De Momigny (Cours complet d'Harmonie et 


de Composition, 1803) avait exposé sa théorie de « la mesure élan-repos » imitée de la mar- 


che. 
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tonique reste confondu dans cet accord. N'est-il pas tout à fait logique de souli- 
gner le plus souvent possible, par l'entrée d'un nouvel accord, la syllabe et la 
note que rend plus saillantes leur caractère de plus grande intensité? N'est-ce pas, 
par contre, une anomalie que pour une musique où elle fait ressortir (méme avec 
exagération) l'importance de l'accent verbal au levé, la Pal. Mus. n'accorde à 
l'accent aucune action obligatoire sur l'accompagnement ? Donc deux places éga- 
lement plus normales pour les changements d'accords: le posé pour les rythmes 
posé-levé, le levé pour les levé-posé, dans l'un et l'autre cas la note qui porte la 


plus grande intensité. 


IV. PÉRIODE MUSICALE SYRIENNE. 


De méme que nous avons parlé, tantót de mesure unique pour une méme 
pièce, tantôt de mesure variée, il y a lieu de parler de périodes régulières et de 
périodes plus ou moins irrégulières. En outre, si la variation de mesure parfois 
est corrélative aux irrégularités du texte littéraire. parfois au contraire est indé- 
pendante de ce texte, l'irrégularité de la période à son tour connait ces deux ma- 
niéres de se produire. Notons qu'en style mélismatique les incises de la période 
sont trés habituellement de proportions irréguliéres. 

La période régulière affecte trois formes : la répétition, l'entrecroisement et 
l'inversion. 


1. Répélition. « La période a la forme slichique simple (de eztyoz «vers»), 
lorsqu'elle se compose de deux membres consécutifs de même étendue. Lorsque 
plus de deux membres de même longueur et de même forme métrique sont jux- 
laposés de manière à former un tout mélodique, la période a la coupe s/ichique 
répétée, développement de la forme précédente.» (1) Les périodes musicales 
syriennes sont le plus souvent ordonnées d'aprés cette coupe stichique, simple 
ou répétée, La répétition ne s'étend pas seulement aux membres de la période, 
les uns vis-à-vis des autres, mais aussi aux périodes entières elles-mêmes. Il arri- 
vera souvent qu'une strophe poétique, comprenant plusieurs distiques, verra 
plusieurs de ces distiques chantés sur une période musicale répétée, par exemple 


dans cette pièce : 
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Allegretto 
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A. Entrecroisement L'entrecroisement a lieu lorsqu la pi riode est cons- 


truite daprès la coupe palinodique, Cest-à-dire admettant des groupes symétri- 


: ; ; ; i y 
ques de deux ou plusieurs membres reproduits dans un méme ordre. « Si chacun 


I 


des groupes se reproduit en entier plus de deux fois, ia période a la coupe palino- 


dique répétée. » 
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(1) Protase = Antécédent ; Apodose = Conséquent. 
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3. Interversion. — Elle a lieu, lorsque la période affecte la forme antithéti- 
que, c'est-à-dire celle dans laquelle les membres extérieurs se correspondent entre 
eux, et les membres intérieurs entre eux aussi. Dans l'esemple que nous allons 
donner lantithése n'existe pas dans la longueur des incises, puisqu'elles sont 
toutes égales ; mais elle existe dans le procédé de facture qui ramène, pour con- 
clure, la formule mélodique des deux premières incises de la strophe, aprés une 
formule différente attribuée aux incises intermédiaires. Ce procédé est extréme- 
ment fréquent dans la musique syrienne, comme d'ailleurs dans la musique mo- 


derne, oü l'idée initiale sert trés souvent aussi de conclusion. (1) 
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(1) Dans la musique indienne de même le morceau est « régulièrement terminé par la 


répétition du premier motif. » Grosset, Encyc. de la musique, Inde, p. 530. 
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CHAPITRE CINQUIÈME 


RYTHME LITTÉRAIRE DANS SES RAPPORTS 


AVEC LE RYTHME MUSICAL. 


En dehors des récitatifs et de quelques mélodies organiques, comme les 
Alleluia, les textes liturgiques syriens sont plus ou moins mesurés. Cette mesure 
constitue le plus souvent des vers proprement dits; d'autres fois, des sortes de 
quasi-vers seulement, ou prose poétique d'un rythme trés marqué, comme les 
chants du Trisagion : 

Qadishath Aloho, Qadishath hailthono, Qadishath lo moioutho, Ethraham 
'alain, etc. 

Il nous est donc nécessaire, pour saisir les rapports existant entre le rythme 
musical et le texte liturgique, d'étudier un peu sérieusement la métrique syria- 
que. 

La poésie religieuse des premiers siècles du christianisme n'a guère été étu- 
diée avec une méthode scientifique, et appréciée à sa juste valeur, avant le XIX? 
siècle. Jusque-là, les esprits semblaient prévenus à l'égard de manifestations ar- 
listiques dans lesquelles ne se constatait pas l'application des regles de la poésie 
classique : on allait jusqu'à refuser le nom de poésie à ces compositions. Encore 
en 1868, le P. Gagarin écrivait dans les Etudes Religieuses (p. 341) «qu'il serait 
possible de trouver des vers semblables à ceux des hymnographes dans la partie 
officielle du Moniteur. » 

Ce furent les remarquables travaux du cardinal Pitra (1) sur l'hymnographie 
grecque qui contribuèrent à remettre en honneur les productions de l'art primitif 


chrétien, et, plus tard, les études de Christ (2), de Stevenson (3), de Bouvy (4), 


(1) Hymnographie Grecque, Rome, 1867 ; Analecta sacra, Proleg., Paris, 1876. 

(2) Anthologia græca carminum christianorum, p. LXXIII et suiv., Lipsiæ, Teubner, 
1871. 

(3) L'hymnographie grecque, dans Revue des questions historiques, 1876, II, p. 482 sq. 

(4) Poëtes et mélodes, Nimes, 1886. 
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de Deutschman (1), de Krumbacher (2), de Mercati (3), d'Emereau (4), pré- 
cisérent les lois de la poésie byzantine. 

On se posa en méme temps plusieurs questions. Les lois spéciales de la poé- 
sie grecque ne seraient-elles pas celles mémes qui régissaient les poésies liturgi- 


! En outre, cette dernière n'aurait- 


ques latine médiévale, syriaque et hébraique ? 
elle pas servi de type à la poésie syriaque et, par elle, aux autres? On le voit, la 
question métrique se doublait d'une question historique des plus intéressantes. 
Dom Pitra se rendait trés bien compte de la portée immense de ses. découvertes. 
« Ne faudrait-il pas, disait-il (5), pénétrer dans l'hymnographie des Syriens, des 
Chaldéens, des Arméniens, des Coptes, qui ont pu, sinon précéder, du moins 
conserver plus fidèlement les anciens chants de l'Église ? Qui. sait si, parmi les 
débris des liturgies nestorienne et jacobite, la science ne découvrira pas des mé- 
lodies primitives... Il importerait enfin de se rendre compte de l'hymnographie 
biblique, des chants de l'antique Israël, auxquels nos mélodes auront fait plus 
d'un emprunt. N'est-ce point de là que viennent non seulement nos antiques 
acrostiches, les stances alphabétiques, les refrains, les alternances, les parallélis- 
mes, mais tous les secrets de cette prosodie syllabique (6) dont nous avons 
parlé ? » 

Des 1885, pour répondre à ces questions, on eut le magnifique tableau d'en- 
semble qu'a tracé l'éminent philologue, M. W. Meyer, dans son. Anfang und 
Ursprung der lateinischen und griechischen rythmischen Dichtung. La poésie sy- 
riaque était considérée par l'auteur comme l'origine de la poésie rythmique grec- 
que et latine, Cette conclusion fut attaquée tout d'abord, parce que comme le dit 
M. Duval, «la prosodie syriaque était trop mal connue alors pour servir de base 


à un travail de comparaison qui eût quelque chance de succès. » (7) Aussi M. 


(1) De poesis graecorum rythmicae usu et origine, Coblentz, 1889 

(2) Geschichte der Byzantinischen Lilleratur, 2° éd., 1897; Studien zu Romanos, Munich, 
1898; Die Griechische Litteratur des Mittelalters, 2° éd. 1907. 

(3) Studi sulle versioni greche di Efrem Siro.Contributi alla critica del testo ed alla storia 
della metrica bizantina antica, Bologne, 1905. 

(4) Saint Ephrem le Syrien, Son Œuvre Littéraire Grecque, Paris, Bonne Presse, 1918. 
On trouve aussi, dans la Byzantinische Zeitschrift de savants articles dus à la plume de Reli- 
gieux Assomptionnistes. 

(5) Op. cit., p. 33, 34. Cf. Analecta sacra, Proleg., p. LIV et suiv. 

(6) Quoique D. Pitra ait surtout parlé de « prosodie syllabique», « il est facile de s'as- 
surer que, méme dés l'année 1866, il avait reconnu le róle important de l'accent dans l'hym- 
nographie byzantine. » Stevenson, op. cit., p. 504. Et l'auteur cite plusieurs exemples carac- 
téristiques à l'appui de son dire. 


(7) Littérature syriaque, p. 17. 
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Kawczinski (1) écrivait-il encore en 1889: «La versification sv riaque restera 


donc à cet égard une chose toujours obscure, et c'est une mauvaise méthode que 
de vouloir éclaircir une chose obscure par une autre qui l'est encore plus. » 
Aujourd'hui l'opinion de M. W. Meyer est admise généralement. M. Grimme 


Zeitschrift der deutschen Moraenlandischen Gesellschaft, t. LIE, p. 119) a magis: 
g ] l g 


e 1 . . , * $ 
tralement dévi loppé les deux conclusions suivantes : «la métrique d'accentua- 
tion, prouvée pour le syriaque est : proposer avec vraisemblance pour les lan- 


gues ouest-sémitiques ; 2* la poésie sy riaque a été réellement l'institutrice (Lehr- 
meislerin) des peuples occidentaux, surtout des Byzantins. » 

Abordons maintenant l'examen de la métrique syriaque. A la suite de la 
Renaissance; le Collège Maronite de Rome fut illustré par quelques Orientaux 
ière valeur, à qui l'on est red 


: " e d 
ientales, et surtout de ce le du sx riaque. Les éditeurs des œuvres de 


vable de l'introduction en Europe des 


saint Ephrem, d'une part, les auteurs de grammaires syriaques, de l'autre, fu- 


rent amenés à toucher la question de la métrique. Mais, somme toute, autant 
dire qu'ils ne la traitérent pas, tant leurs données là-dessus sont vagues et mal 
étayées. Il faut d'ailleurs reconnaitre que la matière n'était pas des plus aisées à 
traiter, 

Les poètes syriens, de Bardesane aux obscurs hymnographes des VIII? et 
IN" siècles, n'avaient, eux, guère fait que chanter, laissant à d'autres l& soin de 
débrouiller le secret de leurs compositions, et de réduire en formules les lois de 
leur art. Il faut descendre jusqu'en plein moyen âge pour avoir des traités ex 
professo sur la métrique: Or, à cette époque, la poésie syrienne a absolument per- 
du son cachet primitif, sa simplicité traditionnelle, et s'est jetée, à la suite de la 
poésie arabe, dans les genres décadents, où les tours de force de versification sont 
considérés comme le nec plus ultra de l'art, Les théoriciens. par suite, mettent 
tout leur talent à décrire de combien de manières différentes une strophe peut 
être organisée, quelle variété de mètres peut entrer dans sa composition. Ces. dé- 
tails, joints à quelques notions historiques sur les poétes eux-mémes, sont fort 
intéressants sans nul doute pour l'étude strophique des poésies syriaques, mais 
ils n arrivent pas à nous fixer sur la loi générale qui domine ces dernières. 


Les Maronites romains, d'Amira (1596) à Cardahi (1875), ne pénétrérent 
pas non plus le fond des lois rythmiques. Et leurs données mémes sur les diver- 
ses combinaisons métriques sont loin d'être claires et concordantes. Tandis que 


Bar Shukko (édité par Martin) admet des espèces de vers allant de 4 à 20 sylla- 


Essai comparatif sur l'origine et l'histoire des rythmes, p. 138. Cf. Deutschmann, 


RYTHME LITTÉRAIRE ET RYTHME MUSICAI 61 


bes, Étienne Aldaoui (1) ne va que de 4 à 10 syllabes, et encore subdivise-t-il les 
vers les plus longs. Pour Cardahi (2), il A a dix especes de metres : | | 7 75 
12—4XxX35,102—5--5, 18—9--9, 12—6 4-6, 16—8 «8, et les indivisibles : 12, 
11, 7, 5. Mubarak écrit: « Septimam syllabam versus non excedit, nec a quarta 
deficit (3). » 

D'ailleurs les données fournies par les savants maronites de Rome, pour va- 
gues et sans concordance qu'elles aient été, n'en avaient pas moins une valeur, au 
moins au point de vue négatif. Il y avait reconnaissance de leur part que la quan- 
tité classique n'avait rien à voir dans la poésie syriaque. « Neutra, scilicet hebrai- 
ca et syriaca, quantitate versum definit, sed numero », disait le P. Mubarak, 
éditeur des œuvres de saint Ephrem. Déjà Georges Amira, auteur d'une gram- 
maire éditée en 1596, avait remarqué la méme chose: «Ily a des longues et des 
bréves dans la langue syriaque, mais on n'en tient pas compte pour les vers, à la 
différence. des Grecs et des Romains (4) ». Et Amira ne faisait que répéter ce 
qu'avait constaté bien avant lui, au XIII? siècle, Mar Mattai ou Bar Schukko: 
à savoir que les longues et les bréves ont méme valeur en poésie qu'en prose (5). 

La quantité étant donc exclue, reste le nombre des syllabes. Mais ici encore 
il y a place pour divers systémes. Ou bien l'on compte indifféremment toutes ces 
syllabes, et l'on arrive ainsi à la loi de l'isosyllabie, ou bien l'on ne s'occupe que 
des syllabes accentuées, et le nombre semblable d'accents constitue la loi de l'ho- 
motonie. Les deux systèmes ont eu leurs partisans acharnés, dont les plus remar- 
quables sont sans contredit : Bickell pour l'isosyllabie et Grimme pour l'homoto- 
nie. Il est à remarquer que l'un et l'autre ont produit aussi d'importants travaux 
sur la métrique hébraïque (6), et que leurs idées sur l'une des deux poésies ont 
pu étre influencées par leurs idées sur l'autre. Le fait est à retenir pour l'intime 
connexion des deux problémes, et aussi, faut-il le dire, pour l'appréciation exacte 
de l'esprit systématique, et parfois arbitraire, qu'ils ont introduit dans leurs im- 
portantes découvertes. 


(1) CE Zeitschrift. der deutschen Morgenlaendischen Gesellschaft, t. XVII, p.687-690 ; t. 
XVIII, p. 751-759. 

(2) Liber thesauri, Rome, 1875. Cf. du méme, AI Yhkam seu linguae et 
Sgrorum. institutiones. 

(3) JE phraemus Syrus, opera omnia, W, pret. p. XXVI. 
(4) Cf. Lamy, S. Ephraemi Syri hymni et sermones, t. III, p. I-VI, t. IV, p.469 et suiv. 
(5) Cité par Martin, De la métrique chez les Syriens, Leipzig, 1879, p- 21, en note. 

(6) Bickell, Metricae biblicae regulae exemplis illustratae, Œniponte, 1879 ; Carmina 
Veteris Testamenti metrica, CEniponte, 1882; ete. Grimme, Zeitschrift der deutschen Morgen- 
laendischen Gesellschaft, t. E, p. 519 et suiv.; t. LII, p. 683 et suiv. ; Revue biblique, 1900, 
p. 400 et suiv.; Psalmen Probleme, Fribourg, 1902, 
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Quel exégète ne s'est révolté devant les hardiesses de Bickell, taillant à plai- 
sir dans les vers hébreux, ajoutant ici, supprimant là, pour tout conformer à la 
toise de Procuste. Lorsqu'un vers se montrait décidément par trop revéche, on 
faisait appel à la pluralité de mètres dans la même strophe, principe très vrai par 
ailleurs, mais qui, en la circonstance, apparaissait comme un deus ex machina. 
Méme raideur arbitraire dans la théorie de Bickell sur la métrique syriaque (1). 
Sans doute, en fait, dans cette dernière, l'isosyllabie est indéniable pour un grand 
nombre de cas, et Grimme exagère manifestement lorsqu'il écrit : « Kaum ein 
syrisches Gedicht... in allen seinen Versen die gefordert Silbenzahl regelrecht 
aufweist. » Les interminables homélies de Jacques de Saroug, d'Isaac d'Antioche, 
un grand nombre de compositions de saint Ephrem, les genres liturgiques des 
Bo'ouotho suivant les mètres de Jacques de Suroug, de saint Ephrem et de Ba- 
lai, ete., sont réglés d'après une isosyllabie parfaite. Mais faire de cette isosyllabie 
la norme unique de la poésie syriaque, méme avec le recours à la multiplicité des 
mètres, c'est se mettre dans la nécessité de modifier les faits pour les besoins de 
la cause, dans un grand nombre de cas. 

Le R. P. Emereau a affirmé que « la poésie syriaque obéit à la loi de l'isosyl- 
labie comme à la loi presque unique de sa métrique. » (2) Il a essayé de faire in- 
tervenir, pour pouver cette assertion, « la différence fondamentale qui sépare les 
lois poétiques indo-européennes des lois poétiques sémitiques. Les premières re- 
posent essentiellement sur des alternances définies de syllabes longues et de syl- 
labes brèves... Les secondes, par contre... semblent n'avoir jamais eu d'autre 
base que le nombre déterminé des: syllabes. Ce n'est pas le lieu de rechercher la 
cause mystérieuse de cette différence, il suffit que celle-ci soit réelle. » Mais jus- 
tement, réelle, elle ne l'est pas du tout. D'un côté, en grec classique, la poésie ly- 
rique, destinée à étre chantée, est trés habituellement isosyllabique; d'un autre 
côté, en syriaque, cest, au contraire, la poésie destinée à être chantée, comme 
nous le verrons tout à l'heure, qui s'éloigne le plus de l'isosyllabie. 

Il semble bien que le R. P. Emereau n'a pas poussé son enquéte en dehors 
de S. Ephrem. Mais, méme sur ce terrain restreint, ce que nous venons d'affirmer 
peut se vérifier. S'il est une partie des œuvres du Diacre d'Edesse certainement 
destinée à etre chantée, ce sont bien les Madrashé. Or, de ces derniers l'isosylla- 
bie est assez ordinairement absente. On voit dés lors ce que vaut cette conclu- 


sion : « Il y a lieu de croire que l'Ephrem grec (traduction de productions syria- 


(1) . Préface des Carmina Nisibena S. Ephremi. 
(2) Op.cit., p.75. « Dans le domaine sémitique, le principe de l'isosyllabie régnait sans 
partage. » P. Adhémar d'Alés, Etudes, 1921, p. 521. 
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ques dont l'original est perdu) représente, sous sa forme métrique, une véritable 
poésie liturgique, c'est à dire une poésie chantée. » (1) Pour nous, au contraire, 
l'Éphrem grec et son original syriaque appartiennent au pur genre homilétique, 
non destiné à étre chanté. Cela est d'autant plus manifeste, que dans ces compo- 
sitions, S. Ephrem renvoie parfois expressément d'un poème à l'autre. A-t-on idée 
d'un auteur qui, en chantant, se réfère à ses autres œuvres! Après cela, il est fort 
possible que des textes, non destinés par l'auteur à être chantés, semblables par 
conséquent aux pures homélies, cependant en vers (2), de Jacques de Saroug et 
d'Isaac d'Antioche, aient été lus à l'église, ou méme chantés, mais alors à la facon 
dont étaient chantées les lectures de prose de l'Ecriture Sainte. De part et d'autre, 
le texte littéraire n'a pas été liturgique dans l'intention de l'auteur, mais l'est de- 
venu par adaptation. 

hevenons au systéme de Bickell, et signalons-en une nouvelle anomalie. 
Bickell ayant remarqué qu'un vers syriaque termine toujours en forme de tro- 
chée, se dit que tous les pieds du vers devaient répondre au méme type. D'où il 
arrivait à scander tous les vers d'un nombre pair de syllabes comme des trochées, 
et, au contraire, comme des iambes, les vers d'un nombre impair de syllabes. 
Mais en fait lui-méme violait son propre principe, en scandant, par exemple, com- 
me des iambes, les quatre vers ré pondant à ce schéma = 7 + 4 +7 + 4, sous pré- 
texte que le premier vers, qui doit étre le type, était iambique, parce qu'impair. 

M. Grimme, plus large en théorie avec son homotonie, a-t-il su éviter tou- 
jours l'arbitraire ? Nous sommes forcé de reconnaitre que non. Exclusion de dif- 
férents mètres, système de moræ trop compliqué, explication forcée de certains 
faits réfractaires à une identification préconcue, ce sont là tout autant de points 
qui font tache dans une théorie, par ailleurs fort remarquable. Voici en quelques 
phrases cette théorie, pour ce qui regarde la métrique syriaque. (3) 

La quantité, à supposer qu'elle fùt la base de cette dernière (4), amènerait 


une surabondance telle de syllabes longues, que le rythme en serait fort peu 


(1) Emereau, op. cit., p. 117. 

(2) Un siècle avant S. Ephrem,Commodien avait écrit en vers ses Instructiones adversus 
genlium deos, et cependant sans prétention liturgique bien certainement. On sait que les vers 
de Commodien ont la cadence de l'hexamétre, mais sans souci de remplir les places longues 
ou bréves par de véritables longues ou bréves. 

(3) Z. D. M. G. t. XLVII, p. 27€-307. Cf. du méme, Der Strophen-Bau in den Gedichten 
Ephrems des Syrus. 

(4) Supposition bien improbable, attendu que le syriaque a laissé tomber de bonne 
heure toutes les voyelles brèves dans les syllabes ouvertes. Cf. Duval, Littérature syriaque, 


2 éd., p. 17. 
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agréable. D'autre part, l'isosyllabie n'est pas une explication adéquate (1). Restent 


donc les accents poétiques. Etant admis qu'il ny a aucune diflérence entre l'ac- 


cent de la poésie et celui de la prose, une fois connu l'accentuation des mots etrle 


nombre de svllabes d'un vers, on connaitra aussi l'allure rythmique de ce dernier. 


Quelle est donc l'accentuation des mol syriaque s? Et d'abord, quelle était-elle à 
d d 


t 1 


l'époque classique ? Noeldeke reponga Pi HI: qui est de KT entualion du Sy- 


riaque au temps de sa floraison, nous n'en savons rien. Les Nestoriens accentuent 


l'avant-dernière, et très aiguë. Mais ce n'est. certainement pas la façon primiti- 
ve (2), car autrefois l'accent principal portait sur la dernière. » (3) EL en effet, la 
chute de vovelles, la mutation des mots ne s expliquent que de cette facon. Quoi 


- : . ; \ 1 iia , DE TH 
qu'il en soit, force nous est, devant l'absence de tout document posilif en faveur 
de l'accent sur la dernière syllabe, de nous en tenir à la pratique actuelle des Sy- 
riens et des Nestoriens, qui accentu nt la pénultième ) 
Mais cet accent sur la pénultième, dans un assez grand nombre de cas, doit 
: léplacer GIE. À ean les mi 1osvllal TIT à cr nl autour d l 
Se ( Ccpiacel en poesie, a cause aes mon |SYIIaDes (qui SE groupe ni autour d un mo 
principal, soit comme proclitique soit comme enclitique. Pai exemple, Qoreinan 
a, de soi, l'accent sur rei ; mais dans le vers: Qoretnan l 
] ? 


dronan, le mot lok, intimement lié à Ooreinan, modifie ainsi l'accentuation de ce 


OK Morto moran tho lou- 


dernier : Qoreinán lok. De méme, les voyelles faibles au commencement des 


mots, les demi-syllabes, conmiposees l'une « onjonction et d'une semi-voy elle, peu 


vent, dans certains cas, former corps avec le mot principal. 
Pratiquement, on arrive aux règles suivantes: a. toute syllabe accentuée est 


nécessairement suivie d'une syllabe atone; b. une ligne métrique comprend au 


moins 2 accents ; elle peut en avoir 3 ou 4, mais jamais plus de 4; c. avant on 


i ! i I 
aprés les svllabes accentuées se placent les syllabes atones, dont le nombre est 


essentiellement variable. Suivant ces trois régles, le vers cité plus haut se trouve 


ainsi rythmé ` Qóreinán lok mério móran thó l'oudrónan. Enfin, d. dans une 


l M. Grimme explique comment a pu se répandre l'opinion que le nombre de syllabes 


était le grand principe de la métrique. Pour lui, a chaque ve rs-type (gi und orme) Corres- 
pondent, comme équivalences (ersatz), des vers dan: lesquels, ayec un nombre égal. d'ictus, 
les syllabes atones sont autrement distribuées, Or, le cas de beaucoup le plus fréquent est 
celui où la grundforme et l'ersatz ont aussi un même nombre de syllabes. 

(2). L'on sait qu'en hébreu. l'accent tonique est: ou sur la derniére syllabe, ou sur la 
pénultiéme, le premier cas étant de beaucoup le plus Iréquent. 

(3) Kurzgeasste syrische Grammatik, p. 38. Sur la fluctuation de l'accent sy riaque, on 
peut consulter Duval, Traité de grammaire syriaque, p. 155 sq., Paris, 1881. 

(4) L'accent syriaque est plutót accent d'intensité, ávec une cértaine longueur, 
grande que celle d 


moins 
e l'italien moderne. A l'intensité se joint ordinairement une élévation de la 
voix dans la déclamation et le langage parlé. 
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même strophe, il peut se trouver des vers inégaux quant au nombre de syllabes, 
pourvu que partout le rythme provenant du nombre d'accents soit le méme. C'est 
la règle de l'équivalence tonique, d'après laquelle on regarde : 

Comme vers à 2 accents, des lignes métriques de 4, 5 et 6 syllabes ; 

Comme vers à 3 accents, des lignes métriques de 6, 7, 8 et 9 syllabes; 

Comme vers à 4 accents, des lignes métriques de 8, 9 et 10 syllabes. 

Tel est en raccourci le système de M. Grimme. Quelques légères critiques de 
M. Brockelmann (1) l'ont laissé intact. Dans une remarquable recension de l'ar- 
ticle de M. Grimme (2), M. R. Duval contesta le postulat de l'auteur sur l'identité 
de l'accent poétique avec l'accent tonique, et prouva au contraire la distinction de 
ces deux accents par comparaison avec l'arabe (3). Elle est la conséquence né- 
cessaire d'un élément important de la poésie syriaque complétement omis par 
M. Grimme: « la coupe régulière des mesures qui renferment ces syllabes (accen- 
tuées et atones), et qu'on peut appeler mesures rythmiques. » 

Là-dessus l'auteur analyse les deux premiers vers d'Athalie, en faisant re- 
marquer les coupures rythmiques qu'ils contiennent, avec accent d'intensité sur 
la dernière syllabe, comme le veut le francais : 

Oui, je viens | dans son temple | adorer | l'Éternel ; 
Je viens | selon l'usage | antique | et solennel.... 

Il observe ensuite que les Fa'ilon, Moufa'ilon, etc. des Arabes ne sont pas 
autre chose que des mesures rythmiques, Enfin, il constate que la coupe du vers 
syriaque de 12 syllabes en 3 mesures de 4 syllabes chacune a, depuis longtemps 
déjà, été reconnue par les grammairiens, qui avaient méme cru y voir une simple 
répétition du métre de 4 syllabes. Or, ce principe de divisions rythmiques est gé- 


néral pour la poésie syriaque (4). On serait arrivé facilement à cette conclusion, 


(1) Z.D. M.G., t. II, p. 401 et suiv. Réponse de M. Grimme, t. III, p. 10 et suiv. 

(2) Journal Asiat., janv.-fév. 1896, p. 162 et suiv. 

(3) Cf l'article de Guyard sur la métrique arabe, J. A., 1876, 7° série, t. VII. 

(4) Georges Amira, dont nous avons parlé plus haut, avait enseigné que, pour un mé- 
tre parfait, il faut au moins deux vers, [&.5 , maison, beitha, = dx, strophe formée de plu- 
sieurs coupures. — Si c'est le vers de 12 syllabes, métre de Jacques de Saroug, il en faut 6, 
demandant une pause rythmique. Tantót ces coupures sont identiques dans le méme vers, 
tantôt chacune du premier vers répond à celle du 2°. Souvent méme, à la fin des coupures 
qui se correspondent, on voit poindre une ombre de rime ou du moins d'assonance, surtout 
dans S. Ephrem. 


Ex. [cats W5 | Lë ope uoj | Lilo lis 
IL, he | vi, en | qas] «elo 
, P] > . LI » ^£ CR Së * 
leng. ss EC Lee Les 


liaso 5s | Mei So | ein bas 
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si l'on avait compris le sens exact d'une strophe de l'hymne que S. Ephrem a 


consacrée à Bardesane : 


ke ^^ » ^ , 
3 La 5, M SSL il créa des hymnes, 
E "n y p- P 
|o woo y associa des airs musicaux ; 
3 rz $ My : : 
d Leao 940 il composa des cantiques 


9 2 


Á ^» 
C 1 1 a te ; 
A (1) |] KZ. aso Wa. lo et y introduisit des métres; 
. ^ m^ 
5 Sie P -9 » 
(3) ILokso [Lions (2) en mesures et en poids 
TES d va » * * . 
l5 Aus DS il divisa les mots. 
Les éléments constitutifs du vers syriaque se réduisent donc à : 1° les lignes 
UN “9 9 £ s NE | | 
métriques ( | Na. aso ), cest à dire le métre, comprenant un certain nombre de 


LA ^^ 
jä syllabes; 2° les membres du rythme ( || "an, divisant le mètre en plusieurs cou- 
A 

| 


pes ou césures, aprés chacune desquelles un léger repos de la voix se fait sentir: 
^^ 
; . QU» TTE : T 
d 3 les poids € l8 ss? , c'est à dire les accents, qui donnent de l'intensité à 
d la voix. 


Une mesure rythmique peut étre composée de 2, 3 ou 4 syllabes. Elle com- 
prend un ou plusieurs mots dans leur intégrité, c'est-à-dire qu'un mot ne peut 
M chevaucher sur deux mesures : la raison en est que chaque mesure est suivie d'un 
léger repos de la voix. Un monosyllabe, uni à un mot comme proclitique ou en- 
clitique, appartient à la mesure où se trouve le mot principal. Deux polysyllabes, 
en rapport d'annexion, méme exprimé par le status constructus, peuvent figurer 
dans deux mesures différentes. 

Conséquences de la mesure rythmique : a. un vers doit avoir au moins 4 
syllabes, formant soit une mesure de 4, soit deux mesures de 2 syllabes; b. une 
À mesure ne pouvant comprendre plus de 4 syllabes, un mot de 5 syllabes est exclu 
de la poésie syriaque. 

[ci qu'on nous permette de remarquer que les faits vont souvent à l'encontre 
de cette dernière règle. Des mots comme ARC et autres semblables 
sont fréquents (1) ; il n'est pas rare qu'un vers de Balaï soit formé simplement 
4 

On peut comparer surtout les deux derniers vers. Avec quel art s'opposent les derniéres 
coupures de chaque vers deux à deux ( us | pdo) ( (al , avec métathèse Has ) etc. No- 
tons en passant que les éditeurs romains des œuvres de S. Ephrem, se sont montrés d'une 
particulière négligence pour la forme extérieure de la poésie, glissant des points au petit 
bonheur, pour marquer la fin des strophes, omettant soit le ton, soit le refrain, ou le confon- 
dant avec les strophes. 

(1) Bréviaire férial, p. 147, 240, 328, etc. 
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d'un de ces mots. Il est cependant vrai, d'une manière très générale, comme l'a 
fort justement noté M. Duval, que la poésie syriaque répugne à l'enjambement, 
et il est curieux de constater sur ce point la différence d'esthétique entre cette 
poésie et celle des Grecs et des Latins, où l'enjambement constituait une beauté 
rythmique. 

Pour en revenir aux mesures rythmiques de M. Duval, disons que l'accent 
d'intensité, dans la mesure de 2 et dans celle de 3 syllabes, se trouve sur la pénul- 
tième. La mesure de 4 syllabes a deux accents d'intensité, l'un sur la 1", l'autre 
sur la 3°. Sont-ils égaux entre eux ? Ils le seraient, si la mesure rythmique de 4 
syllabes se décomposait en deux parties bien distinctes. Mais il n'en est rien: cette 
mesure forme une entité indivisible, tout comme les groupes Fa'ilon, Moufa'ilon, 
etc, arabes (1). Il faut donc qu'un accent soit subordonné à l'autre, qu'il y ait 
temps fort et temps sous-fort. Quelle sera la place respective de l'accent principal 
et de l'accent secondaire ? Les règles d'accentuation étant différentes dans les 
leux langues, en arabe il semble plutót que l'accent principal doive avoir la pre- 
mière place, et en syriaque la seconde (avant-dernière syllabe). Il se présente un 
cas cependant oü les deux accents ont méme valeur, c'est celui du dédoublement 
de la mesure de 4, en deux de 2 syllabes chacune, avec intercalation d'une mesu- 
re de 3 syllabes. Le métre de saint Ephrem à 7 syllabes, en effet, comprend nor- 
malement une mesure de 3 et une de 4 —3 + 4 ou 4-- 3; assez souvent cependant 
(plus souvent en réalité que ne semble le dire M. Duval) il doit se décomposer 
ainsi : 2 + 9 + 2. 

Autre remarque, corrélative à la loi d'équivalence tonique de M. Grimme : 
une mesure rythmique formant une entité à part, il peut y avoir substitution en- 
tre mesures non isosyllabiques, pourvu qu'elles soient homotoniques. Une mesu- 
re de 2 syllabes, par exemple, peut en remplacer une de 3,et vice versa. Par suite, 
un vers de 5 syllabes pourra se substituer à un autre de 4, 2-- 3 ou 3 2 égalant 


au point de vue tonique, 2 +2. De méme, un vers de 6 syllabes en remplacera un 


autre de 5: 3+ 3 au lieu de 2+3 ou 3-- 2. Ainsi de suite. C'est ce qui explique 


que les quelques mètres syriaques puissent produire une immense variété de 
strophes. 

Et maintenant, quel jugement d'ensemble porter sur le systéme de M. 
Grimme, méme complété par M. Duval? A notre avis, dûment motivé, ce systè- 
me est insuffisant. Il est trés vrai que l'homotonie est la loi d'un grand nombre 
de poésies, où l'isosyllabie de Bickell ne se rencontre pas, par exemple, dans les 


Madrashé de saint Ephrem ou les Qolé liturgiques. Mais l'homotonie, pas plus 


Cf. Guyard, op. cil., p. 473. 


OI 


E 12 


D i 


mature 


"o. | 
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NEE EE STE 
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que l'isosyllabie, ne saurait prétendre expliquer toutes les irrégularités de l'hym- 
nographie syriaque. 

Volontiers aussi nous reprocherions à M. Grimme de ne pas avoir assez éten- 
du son enquéte. Puisque l'on prétendait établir les régles de la poésie syrienne 
en général, pourquoi laisser dans l'ombre une foule de genres poétiques, pour 
sen tenir aux seuls Madrashé de saint Ephrem ? On peut remarquer, en effet, 
es exemples de M. 


Grimme sont empruntés aux ceuvres du Diacre d'Edesse. Or, quels que soient les 


— et nous ne sachons pas qu'il y ait d'exception — que tous 1 


litres poétiques de ce dernier, on ne peut dire qu'il incarne toute la poésie reli- 
gieuse des Syriens. Les Qolé, les 'Enioné, les Tachshefto, les Maourbe, quelques- 
uns contemporains du Saint, les autres postérieurs, ont aussi droit à entrer en 
ligne de compte, et les irrégularités, quon y remarque plus qu'ailleurs, ne de- 
vraient pas étre une raison de les écarter purement et simplement du débat. 
D'autre part, méme dans les exemples fournis par M. Grimme, l'on voit per- 

cer cet esprit de systéme, dont l'arbitraire suffit parfois à déconsidérer les meil- 
leures thèses. Nous avons noté plus haut que Duval avait fort à propos complété 
la théorie de l'homotonie parla notion des mesures rythmiques découpant le vers 
en unités bien tranchées. Chacune de ces mesures contient un ou deux accents, 
suivant qu'elle se compose de 2, 3 ou 4 syllabes. Sans faire appel à ce principe, 
qu'il semble ignorer, du moins en théorie, de fait cependant M. Grimme en tient 
compte dans ses exemples, et note les syllabes toniques ou atones tout comme le 
ferait M. Duval. Ainsi une mesure de 2 syllabes porte un accent : mébou ( p.281), 
une de 3 syllabes a un accent encadré de 2 syllabes atones : saibéurtokh (1. c.), 
une de 4 porte 2 accents, l'un sur la première, l'autre sur la pénultième : bldila- 
wôtho ou réthath Máriam (p. 288). Mais alors pourquoi ces exceptions sans l'om- 
bre d'un motif ? 

dabsamône gbdio (p. 288), 

nosho méhilé waw (ibid. ), 

l'Erdmio bkárso qadesh wálif (p.290), 

tetel fire dat ‘imin (p. 291), etc. 

Pourquoi des mesures à 2 syllabes sans aucun accent (1), et des mesures à 

4 syllabes avec un seul accent (2), alors que, dans une multitude de cas similai- 
res, elles en portent un, ou deux, suivant la règle de Duval ? Et, à propos des en- 


clitiques, d'oà provient la divergence dans le mode de les traiter, pour les deux 


(1) i, we, Cal , oot] p. 291. 


-— ^ 


(2) & aies, pi. pe ML, Däer ME, Its], 
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cas semblables suivants ( p. 287) ? 
sóbe nó den detqérab, 


qomet lí gher ló tit. 


"A Y) v e X. m x ; — 
uas | ADS E & La 1” mesure rythmique, d'après M. Duval et 


d'aprés un grand nombre d'exemples de M. Grimme, devrait porter un ictus sur 


^ 


W: or, elle n'en porte pas. 
lla. esos Ls LAS. où els D'aprés M. Duval et M. Grimme lui-méme. 


C'est la 2° syllabe de la 1'* mesure rythmique qui devrait étre accentuée, et non 


b A A EE o Fb » j ~ re 
la 1° (La 5 S 33%9. L'accent sous-fort manque à la 1"* mesure : 


pourquoi alors la 2°, qui est exactement pareille à la Ir, le porte-t-elle ? 


i 


e e : SU ^ A : 
lio. a. DS oasis RQ La H all ioulphono = un seul accent. 
5» p » # 9e 
Je pe DT er? all has — sans accent. 


N'avons-nous pas ici encore affaire à ce besoin de tout faire plier à une théo- 
rie, qui se vérifie d'ailleurs dans un grand nombre de cas? Et ce grand nombre 
de cas a besoin lui-méme d'un contróle minutieux. Les vers syriaques, cela va de 
soi, ne sont pas isolés : ils vont toujours groupés en strophes, dans les genres des- 
tinés au chant. Or, il peut trés bien se faire — et, notre expérience personnelle 
nous en fait foi, le cas n'est pas du tout rare — que, dans les premiers vers d'une 
strophe, dans toute une strophe méme, les vers s'équiparent parfaitement suivant 
les lois de l'homotonie. Mais qu'on schématise les strophes suivantes, et voici ap- 
paraitre les irrégularités. Un vers de 4 syllabes, par exemple, à 2 accents, alter- 
nait tout à l'heure avec un autre de 6 syllabes, ce dernier n'ayant aussi que 2 ac- 
cents, parce que composé de deux mots de 3 syllabes. Mais plus loin le vers de 6 
syllabes offre le schéma, non plus de 3 +3, mais celui de 2 -- 2 4- 9. c'est-à-dire 
quil a trois accents au lieu de deux. Dés lors que devient la loi de l'homotonie ? 
Il ne reste plus d'autre échappatoire que celle employée par M. Grimme dans ce 
cas: supprimer un accent, C'est là, on l'avouera, procédé de désespéré. 

Pour notre propre compte, ayant à étudier la métrique syriaque en fonction 
de la musique ecclésiastique, par conséquent dans l'ensemble du recueil des poé- 
sies liturgiques, et non plus dans tel auteur en particulier, nous avons cru devoir 
faire appel, pour notre enquête, à tous les genres hymnologiques usités dans le 
Rit Syrien, à savoir: les Bo'ouotho, les Qolé (tant les Shahroié que les Shhimé et 
les Gnizé), les Tachshefto, les Maourbé, les *Enioné et les Madrashé. Prenant en- 


suite en particulier chaque mètre ou chaque hirmus, nous en avons poursuivi 


Å 


Ro Ve € 2901-9 AC 
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l'application dans un grand nombre de pièces dispersées sur une étendue de plu- 
sieurs volumes. Sans doute nous n'avons pas la prétention de donner un système 
de métrique syriaque définitif : et d'abord il aurait fallu le travail préalable d'un 
Krumbacher établissant un texte poétique critiquement sûr. Cependant, à pren- 
dre telles quelles les éditions du Bréviaire existantes (1), méme en constatant 
plusieurs divergences entre les textes imprimés et les manuscrits antérieurs à 
l'impression, on est en droit de douter que toutes les irrégularités proviennent 
du mauvais état du texte. Nous ne pouvons songer à consigner ici tous les sché- 
mas obtenus, ni méme toutes les espéces constatées d'irrégularités. Nous nous 
contenterons d'esquisser simplement les résultats généraux de notre enquéte. 

La première impression qui se fait jour à la suite d'une étude, méme super- 
ficielle, du fonds poétique de la liturgie syrienne, c'est la diversité des genres, et, 


comme conséquence nécessaire, la diversité des lois à leur assigner. En téte de 


ligne, d'aprés le caractere poétique — qui, en l'espèce, se confond avec l'ordre 
logique des pièces chantées — viennent les Bo'ouotho. Nous avons là un genre 


mixte, tenant à la fois de l'homélie et de l'hymne. De cette derniére il a le carac- 
tère strophique ; de l'homélie, la texture poétique régulière, non sans méme une 
certaine raideur. N'oublions pas, en effet, que les poésies destinées à être lues 
— comme les homélies métriques d'un saint Ephrem ou d'un Jacques de Saroug— 
obéissent le plus souvent à des lois beaucoup plus rigoureuses que les piéces 
chantées ; c'est là un principe que nous ne devons pas perdre de vue. Dom Gais- 
ser (2) a fort justement écrit: « I] ne faut pas toujours comparer les œuvres des 
hymnographes avec les poésies classiques destinées le plus souvent, comme celles 
des poètes latins, à être récitées... mais plutôt avec les productions de lyrique 
chorale, les chœurs des poètes tragiques ou les odes de Pindare. Les vers de ce 
dernier, on le sait, n'étaient eux aussi qu'une simple prose pour Cicéron (3) et 
Horace, tant il est difficile de juger au point de vue de la simple technique poéti- 
que des œuvres composées pour être chantées.» Cette réflexion trouve aussi toute 
sa justesse d'application dans le domaine de l'hymnographie syriaque. A mesure 
que nous nous éloignerons davantage du genre homilétique, le seul destiné à étre 


lu, nous constaterons une texture moins rigoureuse. 


(1) Celle de Mar David, 7 vol. in-4*, Mossoul, à partir de 1885 ; celle de Sa Béatitude 
M** Rahmani, Charfé, 1902, 

(2) Oriens Christianus, 1903, p- 478, en note. 

(3) «Quanquam etiam a modis quibusdam cantu remoto soluta esse videatur oratio. 
Maximeque id in optimo quoque eorum poetarum qui 3ugxot a Græcis nominantur quos cum 


cantu spoliaveris, nuda pœne remanet oratio. » Orator, n. LV. 
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Les Bo'ouotho comprennent trois mètres différents: celui de Mar Ya'qoub(1), 
celui de saint Ephrem et celui de Mar Balai (2). Le premier est le métre poétique 
du genre noble, celui qui pourrait se comparer à l'hexamètre classique ou à notre 
alexandrin. C'est celui des grandes homélies de Jacques de Saroug, d'Isaac d'An- 
tioche, etc. Il se compose de 12 syllabes, et de 3 mesures rythmiques de 4 syllabes 
chacune. 

Schéma : 4+4+ 4. Exemple : 

Qoreinan lok morio moran tho l'oudronan. 
Accents toniques : 

Qóreinán lok mério móran thó l'oudrónan. 
Mesures rythmiques : 

Qóreinán lok | mério móran | thó l'oudrénan. 
Subordination des accents (3) : 

Qóreinán lok | mório móran | thó l'oudrónan. 

Si le lecteur veut bien se reporter aux premiers chants de notre Recueil, il 
sapercevra aisément que le dessin mélodique indique assez bien le plus souvent 
les mesures rythmiques du texte poétique. Parfois cependant la mélodie embras- 
se sans repos intermédiaire les diverses mesures rythmiques d'un méme vers. 
Dans le mètre de Mar Ya'qoub, le dessin mélodique marque plutót l'union en 
une seule entité des trois membres poétiques de 4 syllabes chacun. L'englobe- 
ment dans un méme membre de phrase musical de plusieurs mesures rvthmi- 
ques, va quelquefois jusqu'à faire empiéter dans l'exécution un vers sur le sui- 
vant. À l'opposé, les chanteurs syriens, de temps en temps, ne se génent pas pour 
couper d'un silence, ou au moins d'une légère respiration, un membre rythmique 
qui demanderait à être d'une seule tenue, divisant parfois un mot en deux tron- 
cons, et cela méme en chant syllabique. Pour ce qui est des accents, c'est bien sur 
les syllabes qu'indique le système Grimme qu'ils sont ordinairement placés dans 
l'exécution. Mais le plus souvent cette exécution ne fait pas sentir la différence 
entre les temps forts et sous-forts de M. Duval. 

Passons maintenant au mètre de saint Ephrem. Il est, lui aussi, d'une tex- 
ture régulière, mais cependant moins raide que celui de saint Jacques. Un peu 


plus de liberté est laissée aux mesures rythmiques, dont l'entrelacement produit 


(1) Jacques de Saroug (t 521) 

(2) Semble avoir été chorévéque du diocèse d'Alep à la fin du IV* siècle. 

(3) L'accent grave indique l'accent métrique secondaire, l'accent aigu l'accent métrique 
principal. 
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un peu l'effet de la succession des pieds latins et grecs. On aura les trois schémas 
suivants : 

2+2+3 

9.4 


3234+92 ‘) 


Par suite, les accents rythmiques s'entrelaceront de ces trois manières : 


1-2 1-2 1-2-3 
1-2 1-2-3 1-2 
1-2-3 1-2 1-2 


Cette variété de mesures et d'accents rythmiques donne au mètre de saint 
Ephrem une légèreté et une grâce qui contrastent avec la monotonie de celui de 
saint Jacques. 


» o» 


py : 
Tou (243-2 S gi pe 

= | 04949 1™ strophe l SNE gos Se 
í ou dh zb ës "dr e » ^» 

| baal Wale No 


Schéma : 


d Sr ^ A p » y 
7 EK E. CH * 
eo fes 2 strophe | rs i bs s i e 
wi L "Ea. SH, y1 ` / ? 9 o ^ x 22 
(Tou (3+2+92 l1 22x02, Lu. 


Accents toniques : 
Môran ethráham ‘élain 
Móran qábel leshméshthan 
Shadár lan mén beithgázok 
Hnôno ráhmé wshoubqóno 
Mesures rythmiques : 
Móran ` ethráham | ‘élaïn 
Môran qdbel ` teshméshthan 
Shadár lan | mén beïthgdzok 
Hnôno réhmé | wshoubqóno. 


Subordination des accents : 


Méran | ethráham | "lain 
Mòran qébel | teshméshthan 
Shadár lan | mėn beithgázok 


Hnôno réhmé , wshoubqóno. 


Si nous passons au mètre de Balaï, nous y constatons la légèreté et la grâce, 
quoique d'une manière moindre, que nous avons rencontrées dans celui de saint 
Ephrem. Il comprend 5 syllabes et deux mesures rythmiques, l'une de 3, l'autre 
de 2 syllabes. Schéma : 2+ 3, ou 3+ 2. Exemple : 
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URSS La | 9 ou 3 +2 

a MJ 
Jatsen D \00+ NIE 5 ou A 2 
» 9 p a >» À " 
al > Les AA ou DES 
4 . 4 ^ d © H 
— | VIT 9 ou 3 +92 


Accent tonique sur la pénultième de chaque mot, avec, comme exception, 
Hasó lan. Mesures rythmiques indiquées par la distribution des mots eux-mémes. 
Le genre poétique des Bo'ouotho que nous venons d'étudier est, avons-nous 
dit, le plus régulier. Tout au plus y rencontre-t-on des licences poétiques, des se- 
mi-voyelles comptant pour une syllabe "lain = 'alain etc., ou, vice versa, chute 
de voyelles affectant les consonnes faibles | ou u. Déjà Assémani (1) se rendait 


compte que le genre des Bo'ouotho fournit dans la poésie syriaque une catégo- 


i X 
rie à p: \ 


ici, en effet, ce qu'il disait (Cod. Vatic. 380) : «Le mètre est un dis- 


cours lié par un nombre déterminé, il y en a de deux sortes : la première c'est le 
metre simple ; il y en a trois espèces : le mètre de Saint Jacques, celui de saint 
Ephrem et celui de Balai. La seconde, c'est le mètre composé, et il y en a une 
multitude d'espéces.» 

\vec les Qolé notis i2norons ce second genre composé, beaucoup plus ar- 
tificiel que le premier. Les Qolé représentent la forme hymnologique par excel- 
lence, si l'on se reporte à l'origine de cette poésie telle que la décrit Barhe- 
bræus (2). Cependant, sur les cinquante et quelques mètres qui composent en- 
core aujourd'hui ce genre, il y en a un bon nombre de très réguliers. Ainsi les 
mètres ` Mshiho lo tehmé menan, ba‘roubto dabrishit, composés uniquement de 
vers de 7 SY llabes, et les mètres : Eno no nouhro, dahto lo nehté, qui ne compren- 
nent que des vers de 5 syllabes. Mais déjà nous voyons poindre les irrégularités : 
des syllabes surnuméraires se rencontrent ici et là, que du reste l'homotonie 
suflit parfaitement à expliquer. 

Nous remarquons surtout le caractère artificiel des strophes, l'intervention 
de différents mètres combinés ensemble d'une manière souvent compliquée 


Pour rendre la chose plus palpable, nous donnons ici quelques schémas (3). 


1) Cf. Martin, De la métrique chez les Syriens, p.19; Lawv. op. cit., III, Proleg 
p. IL à VI. 

(2) Chronicon. ecclesiasticum, t. 1, p. 191. 
(3) Il est très difficile de déterminer d'une manière absolue certains schémas de stro- 
phes. Les césures d'une ligne métrique sont souvent si bien marquées par la mélodie elle- 
méme, que l'on est tenté de considérer comme vers ce qui est hémistiche, ou distique ce qui 
est ligne métrique. L'illusion est encore renforcée par l'étroite correspondance qu'ont ces 
LITUR, 9. 
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j Morio moran = 47-45 47-45 47-45: trois distiques dont les deux 
T ESQ ee 

K derniers reproduisent la mélodie du premier. 

3 Wshiho natareh l'itokh = 7717779,775 7747 ;deux parties dont cha- 


^ cune comprend 2 vers de 1 svllabe: et un de 9: dans la deuxiéme partie, ce 
S vers de t a été divisé en o + E, et intercalé au milieu des vers de ge 


; : } 
All beil hem = — 


E. 
t 
i Kulmedem etbaqit =7 7-55 19-19 1 1-92. 


1 

d = = = 

à Signalons, pour la catégorie qui nous occupe, un certain nombre. d'irrégula- 
- 3 , e I e , 1.1 $ aJ 

> rités réfractaires à la loi de l'homotonie. Le mètre Lokhhou morio mqarbinan a 
F À divo on die 


pour son hirmus le schéma : 7 4 7 4 65 1 t5558 77. Mais dans leshymnes 


construites sur ce mètre (1) nous trouvons le schéma 


14171207 65.517195. 05 59 6^ (A) 7 


d EE Pine ke 
ou bien : 


Dy 50 "L()7. 


! 
| $ 2 i dg 4 E NG 

Nous avons donc insertion d'une mesure rythmique nouvelle tout entière. 
D Le mètre Bqolo damlen tawditho (2), très rarement employé du reste, pré 


sente un aspect plus irrégulier encore. Son hirmus a le schéma : 


4:19 4 114 To: 94. 
E — — g5 K — 
Le 
{ 


— — 


D'autres fois (3) - 


hémistiches de distique à distique, ou de vers à vers. On sait combienles schémas des anciens 
auteurs, et méme des modernes (Grimme et Lamy par exemple), présentent de variété, les uns 
regardant comme ligne métrique ce que les autres considèrent comme simple hémistiche. 

{ 1) Brév. de Mossoul, II, D, 203, 204. 

(2) Cf. Brév. férial, éd. Rahmani, p. 291 à 298. 


(3) B. de M., t. VIL p. 104 
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Enfin (1) : 


On le voit, c'est en fin de strophe que se rencontrent particulièrement les ir- 
régularités : c'est là un fait qui se renouvelle assez fréquemment. Pour finir, nous 
allons citer. in extenso un Qolo, pour montrer sur le vif le mécanisme libre de 


cette poésie : 

| Id. os 
ose | RSS Des 

PER NT 
lor. | GE 
eds Les? 
Te fes aos. 

D y 9 4 
Lco hes 
a > ^ 4 
Loos odak 
lec d Lei 

5n x 

nas NS»300 o9 eR 
Tics di eese] 
LES ESE oL 

^» ^»? a é a 4 
ol. Ver Lson 
kassi 
“Á sols, 


(1) B. de M., t. VII, p. 104 


E 
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\ la suite des Qolé, le Beth Gazo, ou hirmologion syrien, indique les madrashé 
de S. Ephrem. Pour les quarante et quelques métres de ce Saint usités encore 
jourd'hui dans le Rit Syrien, il y a application des trois catégories jusqu'ici 
signalées. L'isosyllabie a sa place assez importante, avec méme imitation des mè- 
tres des Bo‘ouotho. Ainsi le mètre honaw iarho, offre la méme série de me- 
sures rythmiques de 4 svllabes à deux accents, que le mètre de saint Jac- 


ques, sans toutefois le groupement en vers de 12 syllabes. Schéma : 4 4 4, 


14, 44, 4 4 4. Bien mieux, le mètre Laad pu pass présente le méme sché- 


ma exactement que le mètre de saint Jacques : [4 4, 444, 444. Le mètre de 


1 syllabes à 3 accents, dit «éphrémitique», est naturellement mieux représenté 
dans la série des Madrashé. Citons spécialement : matwdioné, etqatal waw ialoud 
hé ita shahoré, qui ne différent que par le nombre de vers de la strophe. Enfin 
le mètre de Balaï est représenté, notamment par le fameux 'all shareh dbardaisan. 

L'homotonie est surtout à relever dans les Madrashé, et nous n'insisterons 
pas sur ce point, M. Grimme ayant parsemé d'exemples caractéristiques l'ar- 
ticle précité. Mais la troisiéme catégorie, celle des irrégularités irréductibles à 
l'homotonie, n'en est pas entiérement absente. Un cas typique se rencontre dans 


le mètre, par ailleurs assez régulier, -Kalat malko. L'hirmus offre le schéma : 6 8 


— 


68 88 558. Les8 sont divisibles en 4 + 4. Mais, dans une hymne (1) bâtie sui 


ce mètre, nous trouvons le schéma suivant: 68 88 99 11, la ligne métrique 


KE, mr 


11 avant 4 accents, alors que le 8 correspondant de l'hirmus n'en a que 5 


Le mètre foubaik Ofrat a pour hirmus le schéma: 858 85 58 000. Mais 


— — — E 


nous trouvons aussi (2) telles strophes avec les schémas : 


88 88 78 454 


"(a "- ~ —Á 
KA MN RA 4595 
— — — Kg 
88 88 109 455 
keng ~ —Á sr 


Les lignes métriques 7, 8, 10 ne peuvent s'équivaloir, la première n'ayant 
que 3 accents, et les autres 4. 


Enfin le mètre : ‘all ialdeh dboukhro offre pour hirmus le schéma:99 99 


(1) Cf. notamment B. de M., t. VII, p. 215, 216. 
(2) Op. cit., t. VI, p. 167. 
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55 655 45. Or, nous trouvons des strophe s (1) à schémas : 


66 00-6060 84 66 66 


66 66 67 666 


_ — — LEE? 
66 66 66 66 666 
Së = - Nel — 


Les 5 de l'hirmus n'ont que deux aecents, tandis que les 6 des strophes sont 


constamment composés de trois mots à 2 syllabes, donc 3 accents. Mais, ce qui 
est pire, c esl que la seconde strophe ne porte que 9 lignes métriques, ou si l'on 
veut, 9 hémistiches, au lieu de 11. 

Après les Madrashé viennent les Tachsheflo. Ce ne sont pas des hymnes à 
hirmus, qui se chantent, par conséquent, sur un mètre donné : chaque hymne a 


sa mélodie propre. Nous ne pouvons don« M glani r des irrégularités analogues à 


celles rencontrées jusqu ic Nous nous bornerons à constater que l'immense 


majorité de ces hymnes admet une très grande liberté dans la combinaison 
des mètres. 

Les deux catégories qui nous restent à examiner : 'Enioné (antiphones) et 
Maourbé (antiennes spéciales au Magnificat), ont un caractère à part, celui préci- 
sément de poésies psalmodiques groupées strophiquement à la facon des hymnes, 
sans étre à proprement parler des hymnes, comme l'étaient les genres jus- 
quici étudiés. Et cependant, qu'il sagisse bien ici de poésie, il suffit, pour s'en 
convaincre, de parcourir quelques séries : l'isosyllabie et surtout l'homotonie y 
régnent dans une large mesure. Mais c'est en méme temps le terrain par excel- 
lence des irrégularités ; nous n'avons que l'embarras du choix pour en signaler 
des exemples. Ces irrégularités se raménent à trois chefs principaux : 1? inégalité 
du nombre d'accents, 2° inégalité de mesures rythmiques ou méme de vers : 


3? interversion de mesures rythmiques. Voici quelques schémas : 


(el bashm«aio (2) : 


1° strophe . 9 10 8 (4 accents), 


v ELO QT ane. 9 9 10 (4 . 
ques 4 e 9 9 10 (3 . 
o y EE ERU 9 9 12 (5 — ), 
Ee Kr 9 125 ): 


(1) B. d. M.,t. VII, p. 270, 271. 
(2) Op. cil., t. I, p 18. 


Hi. 
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Akh melto dilan (1) : 


i strophe.. 10 10 6! & 4, 


PSE ENT LUS DASS 
you MO 10315! 3 
| g its eaae S r oot 
RES FE gén A Cr cert 


La premiere el la derniére strophe ont, comme dernier vers, suivant la 
règle générale des antiphones, une petite acclamation qui est remplacée, dans 
les autres strophes, par un vers ordinaire. 


Kad mqadmin (2) : 
l 


1° strophe... 8 7 9 7, 
DE RUES TED SEES UNITÉ 
n HIA AC G 8 12:3 
Lët oia Sr zf 21057 
e E gr 


] strophe a1: 1921-9 
de EEN Y SE! ën PT LE RA À 
b PÉTER NE D'UN DENTS 


5a deux accents, 7 en a trois. 


lawmono (4) : 


Hirmus..... 128; 18480. 
1° strophe .. 7 9 8 4 S8 5, 
2° RARES LA C 7 Ô 8 | 7 5, 


On a là un exemple de transposition de mesures rythmiques. 


Honaiw saumo (5) : 


EstrOphe. + 5. 57555 v5 5.54 5^5 7.4 5 5, 
9 0 DEMO OT 1590 4 41v 5:75 ker LUT: 2.8 4. 4 
JEU aepo, douze a. 94.0-5!'4"4. "4»4.4-5.4-95 5 5 5 


(3 Op. cil. t. I, p. zi 
P) Op. cit. t. VII, p. 466. 
Op. cit. t. VII, p. 206. 
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Qolo dshoubho ( 1 )4 


Hirmus: 444 7 444 5, 


série de strophes avec schéma 


5 a deux accents, 7 en a trois. 

Comment expliquer toutes les irrégularités poétiques relevées jusqu'ici ? 
« Dire avec quelques auteurs que les syllabes manquantes dans des vers sem 
blables, sont d'ordinaire compensées par des syllabes surnuméraires du vers 
précédent ou suivant, est une assertion qui, le plus souvent, ne résistera pas à 
l'examen des faits». (2) Ecrite pour la poésie byzantine, cette observation s'appli- 
que aussi exactement à la poésie syriaque et à toutes les poésies liturgiques 
d'Orient. Peut-on nier l'authenticité d'un fait aussi commun ? Si M. Krumbacher, 
pour les Byzantins, a admis comme authentiques, comme voulues par les Me 
lodes, bien des inégalités de rythme tonique et de nombre svllabique dans les 
vers, bien des asymétries d'incises dans les strophes, n'v a-t-il pas possibilité 
d'admettre la méme chose pour la poésie lyrique syrienne, la «Lehrmeisterin» 
de la poésie byzantine ? 

Nous pouvons du reste présenter ici une double preuve extrinseque. La 
premiére, nous la tirerons des Séquences de Notker que leur liberté rythmique fit 
appeler «Proses». Or, à Saint Gall, à l'époque de Notker, l'on connait la présence 
des Fratres Hellenici. M. Gastoué,; dans son Etude sur les origini s de la forme «se- 
que nlia » aux VII? et IX" siècles ( Compte- rendu du Congrès de Pole de la Sociét 
Int. de Mus., 1906), a, de son côté, montré la dérivation byzantine de la forme 
en question, et M. Wagner, à propos des Séquences de Notker, a parlé de « poé- 
sie hymnique byzantine transplantée. » (3) L'autre preuve extrinsèque peut se 
tirer des observations faites par Schneller sur la poésie p jpulaire chantée en Pa- 
lestine : « Le rythme est trés fantaisiste : il peut y avoir jusqu'à huit accents dans 
un seul vers ... La symétrie comme l'asymétrie dépendent de l'émotion et du 
sentiment à exprimer ». Mr. Dahman a pu aussi distinguer des vers de deux, 
trois, quatre ou cinq accents, et, entre chacun d'eux, de une à trois et méme qua- 
tre syllabes non accentuées, le poète n'étant pas astreint à un nombre défini.» (4) 


Par conséquent, au lieu de chercher à niveler, par des coupures arbitraires 


(1) B. de M, t. II, p- 104, 


(2) D. Gaisser, Les Heirmoi de Páques, p. 43; n. 1. 


(3) Einführung in die Gregorianischen Melodien. 
(4) Textes cités par M. Machabey dans son étude La musique des Hébreux, Revue 
S.I.M., sept.—oct., 1912. 
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ou des subtilisations d'accents, les irrégularités poétiques relevées par nous, et 
qui sont réfractaires à la loi d'homotonie, il nous parait plus scientifique d'élar- 
gir la notion de la métrique syrienne, et d'y admettre, à côté de pièces parfaite 

men! eolées, d'autres d'allures plus libres, cette liberté comprenant les degrés 
les plus divers. Mais la musique, demandera quelqu'un, ne servirait-elle pas à 
égalisei les irrégularités Doch: s? Si, dans l'intention des mélodes by zantins, 
à ce que pense Dom Gaisser, «les syllabes ne sont ni uniquement comptées, ni 
pesées, mais mesurées, non pas au point de vue de la quantité ou de la prosodie, 
mais au point de vue ou plutót au moyen de la musique », en sorte que si le vers 
du tropaire a «une seule syllabe là où le hirmos en a deux, cette unique syllabe 
devra nécessairement prendre le temps des deux autres ; c'est l'élément de durée 
qui vient suppléei ici à celui de nombre LEM n n a-t-il pas el de meme dans l'in- 
tention des mélodes syriens ? 

Nous avons relevé, nous aussi, certains cas de compensation métrique par 
isochronie musicale en chant syrien, par exemple dans la pièce suivante, choisie 
parmi les ‘Enioné, Cette antiphone se compose de 7 vers, tous égaux musicale- 
ment, sauf le dernier qui, au lieu des 4 mesures des autres, en recoit cinq, sans 
doute pour élargir la mélodie avant le repos final. Au point de vue syllabique el 
tonique, impossible d'équiparer le 5^ et le 6°, de 6 syllabes, aux précédents, tous 
de 7.svllabes. Et cependant, par le simple redoublement de la valeur musicale 
de la première syllabe de ces 5° et 6* vers, le rythme n'a rien à souffrir de l'iné- 
galité métrique ; il x a compensation pai sochronie, el compensation certaine- 
ment voulue parle compositeur. 


1 ve e^ Vt T vi , 
Ss EXE = | 
t e e e 9 e 9— e ee © eg Jee e € PET -7 
|^ ver ? y t { , ' 
` BR 
. amor e e. weg LS e ée l-.-- -Z Leg el je 7 
T’ ve 
| | N—I fe z == 
em e e eo Z—9-* Es PIPEN S 


Nous admettons donc le principe d'une compensation intentionnelle par 
isochronie. Toutefois nous nous garderons bien de voir là un principe unique, 
ou méme habituel. Sans quoi ce serait admettre que' l'exécution actuelle déna- 
ture habituellement les mélodies originelles, elle qui ajoute ou supprime à peu 


prés toujours des valeurs musicales pour le cas des syllabes hyper ou hypomé- 
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Li K[ues, avec mem addition ou suppression d incises entières selon le besoin, 


( ll qui, par ext mple, apres avoir eu dans le liishqolo ; 


CC uuu mm ere tee Fes 


j-— mm | SS 
FA i a dans une hymne dérivée : 
+ TIF 
—— 
i 5 —— 1 ——? -Mag | | 3 a 
"um ^ e - 
rA Lee | e— — | = To |l-e——e—| o- © i See e 


e … : - 
= sw = 
e ua 2 
z + © 
b 
Or, on pareille supposilion, vu le caractère syllabique ou quasi syllabique 
di | plup des mélodies, yu le cachet ordinairement simple des airs, vu la 


persistance di l'usage liturgique dans des conditions à peu près identiques, vu 
surtout la présenct multipliée de faits absolument pareils dans tous les systemes 
musicaux d'Orient, juifs ou chrétiens, est d'une invraisemblance totale. 


Et nous pouvons renouveler ici l'argument historique que nous avons pré- 


> 1 
st illeurs. Les Rits de langue syriaque sont au nombre de trois: en plus 
des Jacobites-Svriens, il y a les Maronites, détachés entièrement des premiers à 


l'époque des Croisades, et les Nestoriens-Chaldéens, qui se sont séparés complè- 
temeni vers le temps du Concile d'Ephi SC) 13 ). Or, les procédés d'adaptation 
des mélodies-types aux divers textes sonl exactement les mémes pour les trois 
hits: parfois compensalion par isochronie, le plus souvent addition ou sup- 
pression de temps musicaux en cas de syllabes hyper ou hypométriques. En 
outre les textes liturgiques sont souvent les mêmes pour les trois Hits. H ya 
donc sans do ersistance d'une antique tradition musicale, tradition qu 
nous trouverons plus loin en Chant Grégorien. 

A notre humble avis, siles «reconstitutions rythmiques » de D. Gaïsser 
étaient jamais admises dans la pratique, ce serait une dénaturation, à la fois du 
rythme traditionnel byzantin, et du texte poétique des mélodes. Du rythme tra- 
ditionnel byzantin, car tous les documents byzantins connus, anciens et mo- 
dernes, et en première ligne ceux que cite D. Gaïsser pour opérer ses recons- 
titutions rythmiques, dénotent sans conteste possible un grand mélange de liber- 
té, Du texte poétique des anciens Mélodes, car si ces derniers ne s'étaient permis 
des irrégularités que parce qu'ils entendaient que la musique viendrait les faire 
disparaître, l'on ne devrait pas se trouver obligé à tout instant de bouleversei 
leurtexte poétique, reconnu authentique par les critiques modernes, dans le 


seul but dele plier aux exigences préconcues du systéme de D. Gaisser. Celui- 
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] ci, en effet, pour chacune des huit Odes reconstituées par lui, et sur une large 
E échelle (16 corrections pour la 8° Ode) dans plusieurs cas, demande des correc- 
d tions de ce texte. 

*i . , e è . 3 
2 Au point de vue musical, c'est pur apriorisme que de n'admettre qu'une 


forme de mesure dans une pièce, pour les cas où tous les documents sur lesquels 
" on se base indiquent clairement un mélange de mesures diverses. Cela améne 
: dans les «reconstitutions » de D. Gaisser une foule de valeurs qui ne sont repré- 
sentées par rien dans les documents employés. En outre, cela amène une pré- 
pondérance, choquante par comparaison avec les autres Rits, des mesures ter- 
naires : 0 Odes sur 8 reconstituées. 

Aprioristique aussi le fait de traiter l'accent comme long et au posé dansles cas 
où les documents le traitent unanimement comme bref et au levé. Sans doute la 
tendance générale de l'accent byzantin, comme de l'accent syriaque (1), (comme 
aussi de l'accent latin, nous le verrons ailleurs), est d'étre traité comme long et 
au posé de rythme ; mais l'autre traitement, pour être moins fréquent, n'en est 
pas moins légitime. Un exemple. Versions des trois manuscrits cités, avec mot 


vov avant son accent bref et au levé: 


93-2 —9—- | —co— c | e e| T va ees | | e e 
2 j 2 -— 5 
i 4 i [z= | 
vv Ou - vov TOOG = - 60 - uz) TË Ae- 670 - Cp - - 
$ c | E 
J o o 
ee E 
Age e wé Ur 
3 
z Zi = 
y: 2 e 3 e-| . j ES e " » ø e T | 
i + l ł | 
= Er 
ot c0 - pet Aeg - RÓ = Em 
S Versions proposées par D. Gaïsser : 
a Fa a e = 
SRE SRE EE 
TOY DU = i VOY 1202 - 0Oi-GO7U£V TAES - ZÓ - TY 
2 m 
i ? 5 - — Lë 
æ » ^ 5 5 ——.—- 
yr] EXER EE EER 
m^ Du - vov zoos - oí-co-ge) zë - Aeezé - TÍ 


(1) En moyenne l'accent syriaque tombe au posé dans à peu prés les deux tiers des 
cas. Et comme la longueur s'accommode mieux en général du posé, il s'ensuit que l'accent 


syriaque a une tendance à la longueur. 
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Si maintenant, pour conclure, nous voulons déterminer ce qui, dans la poé- 
sie hymnographique syrienne, nous semble constituer l'élément premier, et par 
suite commun à tous les genres à la fois, nous dirons que le vers syriaque consis- 
te dans un certain groupement de mesures rythmiques de 2, 3 et 4 syllabes, à un 
ou deux accents. Bien que la loi habituelle de l'hymnographie soit l'homotonie et 
jusqu'à un certain point, l'isosyllabie, l'égalité, tant des syllabes que des accents, 
n'est pas absolument requise;car la succession de ces mesures rythmiques qui, par 
suite de la place différente occupée par l'accent tonique, offrent une grande va- 
riété, suffit à constituer un rythme appréciable. On objectera alors que le rythme 
poétique differe assez peu de celui dela prose, et quau lieu de poésie nous n'a- 
vons que de la prose poétique. C'est l'objection que faisaient déjà les Cicéron et 
les Horace aux productions lyriques d'un Pindare. On peut y répondre en fai- 
sant remarquer que, dans la poésie la plus irrégulière, les mesures rythmiques 
se succèdent avec une cadence et un ordre bien plus grands que dans la prose 
poétique. Il suffit, pour sen convaincre, de comparer entre eux les ‘Enioné ou les 
Maourbé avec les Canons grecs ou les Man'itho (répons dont l'origine est grecque 
aussi), pour voir tout de suite la différence. Les Syriens savent d'ailleurs cor- 
riger par certains artifices ce que leur art poétique a quelquefois de lâche et de 
flou. En dehors méme de cette isochronie dont nous avons parlé plus haut, ils 
emploient une pratique qui, sans amener directement la concordance syllabique, 
favorise cependant l'impression d'équilibre dans le rythme général. 

Il semblerait a priori que l'introduction de divers métres dans le méme mor- 
ceau devrait avoir pour conséquence de briser ce rythme "général: une poésie, 
où des vers de 7, 9, 10, 11, 12 syllabes interviennent péle-méle, nous semble- 
rait bien peu harmonieuse. (1) Mais si, par exemple, on prend le vers de 7 com- 
me vers normal, et qu'on plie tous les autres à cette mesure, gráce à une césure 


dans le chant, comme pour cette formule sur vers de 12 syllabes : 
- 

T — RN KSE Ri | N | 
AN Sc -]- — ye P e-— — 
W e e e. - 


— g — — ~— 


les vers de 9, 10, 11, 12 syllabes deviennent des vers de 7 + 2, 7 + 3,7 +4, 


1 + 5, et l'oreille n'est plus du tout choquée si, de temps en temps, une syllabe 


(1) Certains de nos genres poétiques ne manquent pas cependant de liberté, les Fables 
de Lafontaine, par exemple. Quand done S. Thomas (In libro Polic., lib. VIII, lect. 2) dit: 
«Est autem rythmus numerus syllabarum determinatus in oratione simili fine terminatus », 
on ne peut voir là une définition générale, qui déjà ne trouvait pas son application dans la 
lyrique antique. Cette définition ne s'applique strictement qu'à ce qu'au XIII? siècle on appe- 


lait un «Rythmus» (p.ex. l'Adoro te de St. Thomas lui-même): isosyllabie et rime ou assonance. 
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ou méme une mesure rythmique supplémentaire, vient allonger la ligne métri- 
que. On peut méme dire que ces sortes d'appendices de mesures rythmiques au 
vers-tvpe, produisent un effet des plus agréables, grâce surtout à la position di- 
verse de l'accent. 

Un autre procédé, beaucoup plus fréquent, et dont nous avons donné plus 
haut un exemple, consiste à avoir déjà dans le Hishqolo un certain son plusieurs 
fois répété, lequel par suite semble attirer et justifier les additions ou suppres- 
sions dans les hymnes dérivées. Une, deux, trois syllabes en plus ou en moins, 
n'atteignent pas la partie organique de la mélodie,e&mais seulement la partie en 
quasi-récitatif. Et ce procédé, commun à plusieurs Rits orientaux, semble donc 
remonter aux origines, et nous est un nouveau garant. par là-méme de l'authenti- 
cité en principe des irrégularités poétiques. 

Terminons par une réflexion d'ordre général, assez propre, croyons-nous, 
à éclairer cette question de la liberté rythmique, musicale et poétique. Les Ori- 
entaux s'intéressent beaucoup plus pratiquement au rythme fragmentaire, à celui 
qui se sent hic et nunc, à celui que la scansion dela voix ou des instruments à 
percussion fait sentir, qu'au grand rythme, au rythme du vers, ou encore moins 
de la strophe. Rien d'étonnant dés lors qu'après la sensation agréable d'une es- 
pèce de rythme élémentaire, ils admettent dans un méme vers la sensation, nou- 


velle et non moins agréable, d'une entité rythmique d'une autre espèce. 


ESSAI DE CRITIQUE HISTORIQUE DU 


— gt Qt — 


PREMIÈRE SECTION 


MÉLODIES 


CHAPITRE 


DEUXIÈME PARTIE 


CHANT SYRIEN 


SIXIÈME 


L'OCTOÉCHOS AU POINT DE VUE HISTORIQUE 


Le mot 'Oxzóyoc, 


iib à mm 


qui étymologiquement suggère l'idée de huit modes, adop- 


tés pour le chant écclésiastique, a revêtu, grâce à la liturgie byzantine, une signi- 


fication plus extensive. Il désigna tout d'abord le groupement factice de piéces 


liturgiques cataloguées en huit séries suivant le mode sur lequel elles sont exécu- 


tées. De ce procédé ingénieux il a ensuite passé au livre lui-méme qui contenait 


les morceaux ainsi distribués. Et, depuis de longs siècles, le terme d'Octoéchos 


ne désigne plus que la saison du bréviaire correspondant au temps apres la Pente- 


^ + " . LR + : ? x " Ww ^ D 
côte. Ces diverses acceptions de l’ Oxzóqyoz se retrouvent aussi en une certaine me- 


sure dans le Rite Syrien. Sous le nom de « «l2 cs » o ikhadias » (mot d'origine 


grecque, comme on le voit), les Syriens entendent les huit modes qui, à l'exclu- 


sion de tout autre, composent le système musical du Rite. Sous le nom de bës 


Lan Aol ue |a eal Lei: 


«livre. des huit 


tons 


ou 


modes», l'Eglise 


Jacobite, 
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depuis le XVI*** siècle, désigne son bréviaire festival, de Pâques au commen- 
cement de l'année liturgique (premier dimanche de Novembre). Mais cette der- 
nière acception est, comme on le voit, très tardive, et n'est qu'un calque du pro- 
cédé byzantin de l'Oxzángocz. (1) 

Par contre, c'est depuis une haute antiquité que les Syriens connaissent le 
système musical de huit modes liturgiques exécutés durant l'année ecclésiastique 
d'après les lois d'un roulement régulier. On sait que les Jai obites possédent deux 
sortes de bréviaire (2) : le bréviaire férial, contenant un office complet pour 
tous les jours de la semaine, et le bréviaire festival, pour les dimanches et fêtes 
de l'année. Ces deux bréviaires se complètent mutuellement, de telle sorte que, 
lorsque le second n'a pas d'office propre, on retombe dans le premier. Au point 
de vue du roulement modal, ils obéissent a des règles différentes. (3) La loi Dis 
nérale qui régit le bréviaire festival, c'est que, depuis le premier dimanche de 
Novembre — caput anni ecclesiastici, chaque dimanche a un mode spécial, 
du premier au huitième, ce qui constitue des séries de huit dimanches allant de 
Novembre à Noël, de Noël au Caréme, du Caréme à Pâques, de Pâques à la Pen- 
tecôte. Après la Pentecôte les séries se poursuivent jusqu'au premier dimanche 
de l'année suivante. Les fêtes fixes qui tombent dans l'intervalle ont le plus sou- 
vent des modes spéciaux. Le bréviaire férial est soumis à des lois plus compli- 
quées. Les Laudes ou lis ="Osheos et les Vépres — suivies de Complies ont 
des tons spéciaux, suivant un ordre assez irrégulier, selon les jours de la semai- 
ne. (4) Quant aux Vigiles et aux «petites heures », si le mode dominical est le 
premier, celui dela semaine sera le cinquiéme ; si c'est le second, le mode fé- 
rial sera le sixième, etc. 

Pour les Récitatifs, sauf les Récitatifs psalmodiques, les Syriens adoptent 
aujourd'hui les modalités de la musique arabo-turque. A noter qu'après la lec- 
ture de l'Evangile le diacre chante une strophe, qu'il fait suivre de l'acclamation 
orüuev nahs. Celle acclamation, il la module dans une des modalités en question. 


Cette modalité, ébauchée par le diacre et achevée en acrostiche par le peu le, 
| | ] 


1) Cfr. Baumstark, Festbrevier und Kirchenjahr der syrischen Jakobilen. 1910, p. 84 
et 167 sq. 

2) Baumstark. op. cil. p. 26 sq. 
Mi 
1 


) Nous donnons ici le résumé des rubriques du-*bréviaire férial, édit. Rahmani, 
p. 5 sq., et du bréviaire festival, édition de Mossoul, p.55 sq. 

(4) Les Vêpres du lundi et du mardi sont du Gem: mode. L'orthros du lundi est du2* 
mode, celui du mardi du 8*»*, Les Vêpres et l'orthros du mercredi sont du 7*»* mode. Les 
Vépres du jeudi du Sc. L'orthros du jeudi du 1”. Les vêpres du vendredi et du samedi du 
8e, L'orthros du vendredi du Gem: L'orthros du samedi du Here, 
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kxcoacigvx bzobáhhew, Clément d'Alexandrie, Stromata, l. I, c. 1; x àxpooriys bzo- 


es, texte grec des Constitutions Apostoliques, l. T, c. 57), fera loi pendant la 
messe ou pour les houssaïé (longues oraisons) de l'office, et le prêtre est obligé 
par l'usage de s'y conformer. 

Le double roulement, dominical et férial, dont nous avons parlé, Bar-He- 
bræus en témoigne en ces termes : « Et pour ce qui est des modes des dimanches, 
à partir du dimanche nouveau (dimanche de Quasimodo) le deuxième mode 
suit le premier, le troisiéme le second, et ainsi de suite ; et pour les jours ordi- 
naires, le cinquième s'attache au premier, le sixième au second, le septième au 


troisième, le huitième au quatrième, et vice versa. 

Los. Lass — 23s. en +430 IL Le © +2 laas pasg «eL. Aulo 
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L'Octoéchos byzantin, tel qu'il se pratique aujourd'hui, a un roulement des 
modes similaire pour les dimanches, avec plus d'uniformité encore, et comme 
point de départ, non le premier dimanche de Novembre, mais la fête de Pâques, 
comme cela se pratiquait par les Syriens au temps de Bar-Hebræus. Les modes 
spéciaux pour les fétes varient aussi quelquefois pour les deux rites, (2) mais ce 
quil y a de curieux, cest que le mode du canon byzantin souvent différent 
du mode général de la féte est à peu prés constamment celui prescrit pour la 
féte svrienne. L'identité est encore plus parfaite, si l'on se reporte au passage de 
Bar-Hebræus (Ethicon, édit. Bedjan, p. 69 à 72), que nous avons cité ailleurs. 
Ces rapprochements ne manquent pas de jeter une certaine lumière sur les em- 
prunts liturgiques du rite syriaque au rite byzantin. Les « Canons » sont, en effet, 
un genre hymnologique byzantin, qui a passé dans la liturgie syrienne sous le 
nom de «Canons grecs» Has bas, Les compositions des célèbres mélodes 
du septième et du huitième siècle, grâce à une traduction, ont été ainsi appro- 
priées par les Syriens. Ceux-ci leur ayant généralement conservé le Mode sur le- 


quel elles étaient exécutées, cela semblerait faire supposer à priori, que méme 


(1) Nomocanon, édit. Bedjan, p. 67 

(2) Les Grecs prévoient plusieurs Modes pour la méme féte, et dans tous les cas des ca- 
nons de plusieurs Modes. Pour les Syriens il n'y a guère que la fête de Pâques et le diman- 
che in Albis qui admettent un mélange de plusieurs Modes. En principe, le Mode du «canon 
grec», d’après les rubriques du bréviaire, édit. Mossoul, p. 55, est distinct de celui du jour, 


mais en fait les divergences sont exceptionnelles, par exemple pour la Circoncision. 


MELODIES 


SYRIENNES 


LITURGIQUES 


la mélodie grecque avait passé dans le Rit svriaque. Cependant, d'après les 
rares échantillons de canons syriens dont on puisse retrouver l'original grec, les 
divisions rythmiques ne sont pas semblables. Nous n'avons personnellement trou- 
vé qu un hirmus divisé exactement de la méme facon de part el d'autre. (1) Pa 
suite, il n'est guère probable que l'identité d'origine, si elle a amené l'identité de 
classifii alion, ait amené aussi cC Ili di m Di lodi e 

Si le roulement dominical syrien parail bien être un déve loppem nt du rou- 


lement similaire byzantin, par contre nous doutons fort de l'antiquité de l'usage 


svrien consistant à employ: r pendant la semaine le mode plagal du motte domi- 


nical. Il est vrai que nous rencontrons trace de cet usage dansun vieux IR œs 


du Ct venti Jacobit de S Marc, provenant du célèbre monastere svrien d« 
Sainte Marie du désert de Scété en Egvpte, (2) où la collection des |sezst 
est rédigée d'après cette loi des modes authentes et plagaux : 1, 5; 2, 6:3, 7; 4, 8. 
y | Lol e d deeg DIE D TE H allusi ; isto i 
Lu pendant l'absence de tout document bvzanlin faisant allusion à une. coutume 
semblable fait plutôt croire qu'elle ne remonte pas aux origines chez les Syriens 

Si nous passons maintenant à un autre sens du mot Octoëchos, nous trou 
vons que le premier livre ayant portè ce nom est un hymnair syrien, (2) com 


post en grec, mais qui ne nous a élé conservé (qut dans sa version syriaque, 


auteur en fut Sévère, patriarche monophysite d'Antioche de 512 à 519. Le bio 
| pu 

graphe de celui-ci, Jean bar Aphtonia, (4) dit de lui: « Comme il voyait que le 

] f | : ps 

i 


peuple d'Antioche se plaisait aux chants, les uns aux chants de la tente, (9) 


1) Une étude dire ur les ancien peut-être plus fruct de 
tails concernant les relations des dei Rites au point t vut iusical, à l'époque d« leurs 
échan ‘es fitur T ues, Le bréviaire de Mos ul a donné relativement peu de place Bi lélé ment 

inons grei un seul canon, ët souvent fort abrégé, poul chaque grande fête. — Lé 
ment araméen, comme de juste, est beaucoup mi eprésenté. On trouvera dans Baum- 
tark, op t. p. 126, en note, la liste des canon syriens qu'on peut vérifier dans les livre 
itu ji [ 

21 D ine note en carchouni l'intér La miséricorde de Dieu soit 
S el rura légué ce livre au couvent de Notre D Mère de Dieu de Scété, et aussi sui 
ceiui q pris soin de le rendre une seconde fois au monastère de Scété (celle note sem 
ble avoir échappé à M. Baumstark), le ms. parait être du XII? ou du XII’ siècle. C'est aussi 


ilement Revue de l'Orient chre 


KN 
=~ 
`~ 


tien, 1900, 5. 297 sq 
(5) M. Nau R. O. C. l. c., traduit par « chants- du tabernacle » = psaumes. Il semble 


bien qu'il s'agisse ici de théâtre, comme le traduit M. Kugener, P. O. l. c. 
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(théâtre), les autres à ceux des poétes d'église, il condescendit à cette passion, à 
l'instar d'un père qui balbutie avec ses enfants, et, ayant établi des psaltes, (1) il 
composa des hymnes et les leur donna 
c^ E (portio p ee JLisol 5 Loos boss Lis së 
Koss Less m laz EN IL Los g9 es v? eoa liaas Rak] 
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Lo polo 
Le recueil de ces hymnes (2) constitua, dès le VI. siècle, le répertoire litur- 
gique du patriarcat d'Antioche. Mais le court séjour de Sévère sur le siège patri- 
arcal d'Antioche dut en restreindre l'influence dans les milieux orthodoxes. Dans 
tous les cas, les Monophysites syriens s'empresserent de recueillir l'héritage litté- 
raire de leur illustre chef, «cet homme remarquable en science théologique, notre 
grand Sévère », dira un jour Bar-Hebræus. (3) Cependant la situation nouvelle, 
imposée par les circonstances au Rite monophysite, lui rendait difficile une utili- 
sation telle quelle de ce recueil. Une traduction syriaque simposait, le centre du 
rite étant, non plus la Syrie hellénisée, mais la Mésopotamie araméenne. Cette 
version ful réalisée, au commencement du VIF siècle (4), par un certain Mar 
Paul d'Edesse, qui se distinguait au premier rang des traducteurs liturgiques : on 
lui doit. en effet, la version des œuvres de saint Grégoire de Nazianze. (5) La tra- 
duction de l'Octoéchos de Sévére nous est parvenue, avec quelques compositions 
postérieures de Jean bar Aphtonia, de Jean Psaltés, etc., dans une édition criti- 
que de Jacques d'Edesse. Une note qui clót cette édition est pour nous la source 


des renseignements les plus précieux au point de vue hymnographique et musi- 


(1) Et non des «psaumes», comme le traduit M. Nau. Le verbe M| insinue qu'on a af- 
faire à des personnes, 

(2) On n'est pas obligé à ne voir dans ce recueil que des compositions personnelles de 
Sévère. Puisqu'il condescendit au goût du peuple pour les poétes ecclésiastiques, quelques- 
unes de leurs œuvres durent sans doute trouver grâce à ses yeux. Il ne serait done pas im- 
possible que le recueil sévérien contint plusieurs piéces liturgiques faisant partie du vieux 
répertoire religieux du patriarcat d'Antioche au cinquième et au quatrième siècles. Bien plus, 
grâce au texte si formel de Théodoret, P. Gr., tome CXXXIX, col. 1390, on peut affirmer que 
plusieurs. de ces piéces avaient un original syrien, venu peut-étre du centre liturgiqne si 
florissant d'Edesse. 

(3) Ethicon, éd. Bedjan, p. 65. 

(4) De 619 à 629, d'aprés M. Brooks, Patrol. Or., tome VI, préface. 

(5) Duval, Lilt. syriaque, p. 311, 312. 
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cal. (1) «Avec tout le soin possible j'ai distingué les paroles du docteur (Sévère) 
de celles qu'avait ajoutées Mar Paul, afin que fùt égale la quantité des mesures 
dans le chant, à cause de la brièveté et réduction des paroles dans la langue sy- 


rienne en comparaison du langage grec. 

La sos oe AN eI, Mito Me y ads Le o2 äi 
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«Tandis que j'ai écrit les paroles du docteur à l'encre ordinaire, celles qui 
ont été ajoutées, je les ai écrites en rouge (enguxóv). Et celles que le méme traduc 
teur a changées pour la dite raison (afin qu'il y eüt égalité de mesure des paroles 
avec le chant des paroles grecques), je les ai écrites en petits caractères et entre 
les lignes, afin que tu saches facilement et quand tu le voudras comment elles 
sont en grec.» 

Cette précieuse note nous exprime pour le mieux les caractères de l'une et 
de l'autre édition. Paul avait en vue un but essentiellement pratique. Il avait sous 
les veux un hymnaire grec trés populaire, et assez complet pourles besoins li- 
turgiques du courant de l'année. Mais ce Recueil ne répondait plus aux besoins 
actuels du Rite : la langue n'était pas celle du nouveau centre monophysite ; il fal- 
lait donc lui donner une forme araméenne. Il y avait cependant un obstacleà cela: 
comment, sous cette enveloppe nouvelle, pouvait-on exécuter les chants du Recueil 
avec les mélodies anciennes ? C'est ici que se manifeste le procédé ingénieux de 
Paul d'Edesse. Il arrange sa traduction de manière qu'au point de vue rythmique 
le syriaque corresponde de tout point avec l'original. Ainsi accommodé aux nou- 
velles exigences, l'ancien Recueil continue son office, et reprend, sur le terrain 
araméen, l'influence perdue dans le patriarcat orthodoxe d'Antioche. 

Toutefois, au milieu de la fureur d'hellénisme qui sévissait dans le monde 
syrien du VII* siècle, cette traduction, si appréciable füt-elle au point de vue pra- 
tique, ne satisfaisait pas tout le monde. L'esprit critique d'un Jacques d'Edesse se 
trouva sollicité à réviser minutieusement la traduction de Mar Paul, démarquant 
ingénieusement ce qui était dans l'original grec de tout ce que le premier traduc- 
teur avait été obligé, soit d'ajouter, soit de changer, pour atteindre son but litur- 
gique. C'est ce travail critique des plus intéressants qui nous a été conservé dans 


le précieux ms. British Museum, add. 17.134. Par lui nous pouvons atteindre, 


(1) Patrol. Orientalis, VII, p. 801, 802. 
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par dessus la première traduction de Paul, jusqu'à l'original grec perdu sans 
retour. L'édition de Jacques ne paraît pas du tout avoir eu un but liturgique, 
tout au contraire semble l'exclure ; cet apparat critique avec polychromie el glo- 
ses interlinéaires n'est guère de mise dans un livre liturgique. Cependant dans la 
suite il arriva à supplanter l'édition de Paul, qui tomba en désuétude. 

Mais il nous faut étudier le ms. 17.134 au point de vue de l'Octoéchos, qui 
seul nous occupe ici. Nous avons noté soigneusement, plus haut, les différentes 
acceptions du mot «Octoéchos». Si nousle prenons dans le sens dérivé de collec- 
tion d'hymnes ordonnées suivant les huit modes ecclésiastiques, il est évident 
que notre recueil ne mérite pas le nom d'Octoéchos. Car le principe qui a guidé 
Sévère, c'est de suivre dans sa marche le cours de l'année liturgique. En tête 
viennent les fêtes de Notre Seigneur, depuis la Noël — qui ouvrait l'année ecclé- 
siastique à Antioche — jusqu'à la Pentecôte. Puis ce sont les Saints, toujours 
classés d'après la place qu'ils occupent dans l'année liturgique : les Saints Inno- 
cents, la Mère de Dieu, Saint Jean-Baptiste, Saint Etienne, Saint Basile et Saint 
Grégoire, ete. Enfinla seconde partie du recueil comprend les répons de com- 
munion, des offices du matin ou du soir, les piéces liturgiques à exécuter avant ou 


après les lectures scripturaires, etc. C'est l'ordonnance adoptée par le ms. 17.154, 
et tout. fait supposer qu'elle est originale. Cependant, dans les siècles postérieurs, 
elle a été profondément modifiée, suivant les caprices des scribes, ou plutôt sui- 
vant les besoins liturgiques individuels. «Je ne sache pas, dit M. Brooks, (1) qu'il 
se trouve deux manuscrits identiques à ce point de vue de l'ordonnance». Or, le 
seul British Museum en compte une quarantaine, qui séchelonnent du IX* au 
XIV? siècle. (2) A partir du douzième ou du treizième siècle, le principe de l'Oc- 
toéchos, ou disposition des pièces liturgiques suivant les huit modes, obtient gain 
de cause. Le ms. add. 14.723 est un témoin de cette victoire. (3) C'est donc, à 
ce point de vue, tout à fait improprement que méritent le nom d'«Octoéchos», et 
l'original et les premieres traductions du Recueil du Sévère. 

Cela veut-il dire que les hymnes de ce Recueil ne fussent pas exécutées sui- 
vant le principe musical des huit modes canoniques ? C'est là une tout autre ques- 
tion. L'habitude de grouper les piéces liturgiques d'aprésles huit modes n'em- 
pêche pas l'indépendance et l'antériorité du principe musical en question. De 
fait, le ms. 17.134, quoique ne groupant pas les pièces d'après les huit modes,porte 
des indications modales, bien qu'en petit nombre. M. Brooks, l. c., semble dou- 
ter du caractére primitif de ces indications. Toutefois l'on ne saurait trop en re- 


culer la date, vu qu'à la fin du VII? et au commencement du IDN" siècle plusieurs 
(1) Patrol. Orient., t. VI, préface. 


(2) Catalogue Wright, p. 339 à 359. 
(3) Id. p. 358. 
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manuscrits indiquent partout le chiffre du mode, Par exemple, dans le ms. add 
17.207 (du VIII ou du IX° siècle): « Hymnes de Sévère pour diverses fêtes ou 
circonstances », (1) et de méme dans le ms. add. 14.514, du IX° siècle, qui con- 
tient la révision de Jacques d'Edesse, «le titre de chaque hymne est accompagné 
par une lettre en marge indiquant le ton d'après lequel elle doit étre chantée.»(2) 
Or, il faut bien remarquer qu'ici comme en toutes choses la pratique a précédé 
de beaucoup la théorie. Toute indication écrite musicale suit une longue péri- 
ode d'exécution pratique. 

Peut-être le mouvement de musique religieuse, qui redoubla d'intensité 
dans le monde byzantin à partir du huitième siècle, eut-il un léger contre-coup 
dans celui des Syriens, et les détermina-t-il à fixer par des indications écrites la to- 
nalité de leurs morceaux liturgiques. Mais il serait bien étrange qu'une collection 
d'hymnes traditionnelles et trés populaires ait subi à cette époque un véritable 
révolution musicale. A la fin du septième siècle, la traduction de Paul était en- 
core en pleine vigueur : Jacques d'Edesse en fait un grand éloge, et se garde bien 
dans son édition d'en altérer la teneur. Ce second travail n'ayant aucun caractère 
liturgique, il est à croire que la premiére traduction eut encore cours durant tout 
le huitième siècle. (3) Alors, vers la fin de ce siècle, se serait produite celte revo 
lution musicale, qui en si peu de temps aurait bouleversé les lois musicales tradi- 
tionnelles ! Et puis, si c'était une influence byzantine qui avait opéré cette révolu- 
tion, comment cette influence se füt-elle bornée à faire adopter un système de 
huit modes ? Précisément à cette époque on venait d'inventer chez les Byzan- 
tins la notation dite damascénienne ; n'est-il pas vraisemblable que les Syriens 
auraient, en méme temps que l'Octoéchos, adopté une notation si commode pour 
fixer la séméiographie des mélodies liturgiques ? Or, à l'encontre des Byzantins, 


des Arméniens, et méme des Coptes et des Chaldéens, (4) les Syriens n'en ont 


jamais connu. Les expressions «notation syrienne», «notes musicales syriaques», 


qu'on rencontre parfois chez certains auteurs se rapportent en réalité à une nota- 
tion byzantine, mais sur texte syriaque, usitée primitivement par les Grecs- 


Melchites. 


(1) Catalogue Wright, p. 365, 60. 


(2 


| Id. p. 341. Nous devons tous ces renseignements à l'aimable M. Nau. 


(3) Le ms. add. 18.806, du IX" siècle, ne tient presque aucun compte des corrections 
de Jacques ; les quelques gloses qui s'y trouvent sont marquées entre les lignes, ce qui 
prouve le peu de cas qu'on en faisait au point de vue pratique et musical. 

(4) L'on sait que des fragments de notation copte ont été retrouvés. Quant aux Chal- 
déens, nous ne savons si l'on a encore jamais parlé de la notation qu'on trouve dans certains 
deleurs anciens mss liturgiques. Nous avons examiné en Mésopotamie plusieurs de ces 
mss, et les jambages qui surmontent de temps en temps le texte liturgique nous ont paru 


être une notation simplement ekphonétique. 
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Si rien ne nous permet de supposer un hiatus musical vers la fin du VIII 
siècle, nous pouvons remonter bien plus haut. La note finale de l'édition de 
Jacques d'Edesse nous porte à croire que les mélodies accompagnant le texte grec 
des hymnes de Sévère auraient été conservées pour la traduction syriaque. On ne 
comprendrait pas sans cela le maintien rigoureux des coupures rythmiques, au 
dépens même de la fidélité de traduction. Or, méme si l'original qui a servi à cel 
le-ci n'était pas celui de Sévère, nous sommes en tout cas dans le courant du VI 
siècle. Par conséquent nous croyons pouvoir affirmer, sans témérité aucune, 
qu'au NI siecle il existait un système de huit modes chez les Syriens. 

Antérieurement au VI? siècle, nous trouvons un texte à relever dans la Bio- 
graphie syriaque de S. Ephrem, écrite peu de temps aprés la mort du Saint (juin 
373). Il y est dit que notre Saint, pour combattre l'influence des hérétiques et po- 
pulariser ses compositions, établit des chœurs de religieuses. «Elles s'assemblaient 
dans les églises aux jours de fêtes du Seigneur, aux dimanches et aux fêtes des 
martyrs. Et lui, comme un père au milieu d'elles, il se tenait debout, cithariste 
spirituel, et il les dirigeait dans des chants variés. Et il leur montrait et leur en- 
seignait la «variation des chants (ou des modes) Iano «Saa. loo iadso [oo Jauxeo»( T). 
L'expression loue ën sert encore aujourd'hui pour désigner le roulement 
des modes ecclésiastiques, (2) et on ne voit pas trop pourquoi, après avoir parlé 
de «chants variés», le Biographe répéterait exactement dans le même sens une 
expression similaire, D'un autre côté, pour affirmer qu'il s'agit dans notre texte 
dun vrai Octoëchos, il faudrait pouvoir avoir d'autres termes de comparaison 
plus clairs. 

Signalons, pour finir, un document que les musicologues n'ont pas encore 
utilisé, et qui a été édité pour la première fois par M. Nau en appendice aux 
Plérophories de Jean de Maiouma, (P.O. VIII, p,178—180). Il se rapporte à la fin 
du INS siecle, et a trait à l'Abbé Silvain, d'abord moine à Scété, puis au Sinai, enfin 
en Palestine, et jette un jour nouveau sur l'existence de l'Octoéchos à l'époque de 
S. Ephrem. Dans ce document, un frère dit à l'Abbé Silvain : «Depuis que je suis 
solitaire, Père, je chante l'ordre de l'office, les heures et les chants de l'Octoé- 
chos, «o c zë ówcórmyoo dein . » Il est vrai que notre expression semble suggérer 
l'idée d'un livre ordonné d'après le système de l'Octoéchos, et alors elle ne serait 
sans doute qu'une détermination provenant d'un rédacteur postérieur, car nous 


ne connaissons pas, à cette époque, de livre répondant aux conditions voulues. 


Peut-être cependant y a-t-il lieu d'y voir une expression bien authentique. Le 


(1) Bedjan, Acta martyrum et sanctorum, t. III, p. 653. 


>) Cfr. Rubriques du bréx iaire férial, édit, Rahmani, p. 5. 


(2) 
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mot usugi est féminin. N'est-ce pas en sous-entendant ce mot qu'on pouvait dire 


au [V° siècle : «rà hs àxvónyoo» , cest à dire: «les chants de la musique litur- 


© 


gique, laquelle a huit modes » 


C'est du reste certainement dans le sens de «mo- 


des de la musique liturgique» qu'employa le mot 2755; l'higouméne qui, au V° siè- 


cle, recut Paul de Cappadoce dans le désert de Nitrie : 


He voonÁQUE HAL wavóvaz 


bá). aa nous ueXew. » (1) Notons aussi que le mot Lyoz est spécial à l'usage li- 


turgique : on ne le rencontre pas dans la langue classique. Cela nous amène à dire 


que, par contre, les nomenclatures ecclésiastiques : Dorien. Hypodori n. ou: 


Protus, Plagis Proti, etc., avaient été déjà employées par l'art classique. (2) Il s 


a donc eu volonté bien établie, chez les musicologues ecclésiastiques qui em- 


ployèrent les premiers ces nomenclatures, de rattacher leur système à l'art 


classique. Mais en réalité y a-t-il eu. jamais identité d'échelles ? M. Gastoué, se 


basant sur des documents proprement liturgiques, a écrit que, « pourles byzan- 


lins, comme pour les latins, comme pour toute la tradition musicale de l'antiqui- 


té, les noms soit des espéces d'octave..... soil des tropes.... 


.sesuivent dans cet 


ordre : hypodorien, hypophrygien, hypolidien, dorien, phrygien, lydien, mixo- 


lydien, hypermixolidien n A côté de cette première série d'échelles, celle des 


théoriciens. prend place celle des praticiens, basée, comme chez les latins, sur la 


gamme des tons de transposition. » (3) Mais Dom Gaisser, (4) se fondant sur 


d'autres documents liturgiques, en particulier sur un Ms. Hagiopolite de la Bibli- 


othèque Nationale de Paris (fin du XIII? s.), présente la toute différente nomen- 
clature : Dorien, Lydien, Phrygien, Mixolydien, Hypodorien, Hypolidien, Hypo- 


phrvgien, Hypomixolydien, qui se retrouve dans Briennios (XIV* s.), dans le 


ms. 332 de la Bibliothèque du St. Sépulere à Jérusalem (XV*s.) et chez le 


Hiéromoine Gabriel (1440). C'est du reste la nomenclature 


encore aujourd'hui 


employée. Quand donc certains documents parlent de Deuteros, il s'agit de Ly- 


dien, pour les autres de Phrygien, le méme nom s'appliquant à un méme mode ec- 


clésiastique. Cela ne proviendrait-il pas par hasard d'un rattachement purement 


nominal, à l'art classique, d'un art nouveau, en réalité bien différent ? 


En Occident aussi nous trouvons déjà chez Alcuin la nomenclature : Protus, 


Deuterus, etc. ; Plagis Proti, etc.; et chez Hucbald vrai ou faux, la nomenclature : 


Dorien, Phrvgien, etc., Hypodorien, etc. Mais si nous examinons le contenu mo- 


dal des mélodies grégoriennes qui nous sont présentées dans les documents les plus 


(1) Dom Pitra, Hymnographie de l'Eglise grecque, p. 43. 


(2 


2) L'usage des expressions Protus, etc. remonterait au plus tard aux derniers siécles de 


l'empire romain, d'après Christ ( Anthologia....; CXIX - CXX ; Die Harmonik des Bryennios 


dans Silzungberichte des bayr. Akad. der Wissensch., 1870, II, p. 206). 
(3) Catalogue des Ms. de Musique Byzantine, p. 28, sq. 


(4) Le système musical de l'Eglise grecque, p. 36, sq. 
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anciens, nous nous apercevons ` ou bien que les gammes ont un nom hellénique 
appliqué à faux, ou bien n'existent méme pas en musique grecque. Premier cas. 
Il y avait une échelle modale hellénique de mi à finale mi : la Doristi. Le Deuterus 
authente et le Deuterus plagal ont pour finale mi, mais ils s'appellent Phrygien et 
Hypophrygien dans l'autre nomenclature médiévale. L'Hypolydisti antique était 
un mode de fa avec si et finale fa. Le Tritus authente est organisé de méme, 
mais il porte lenom de Lydien. L'Hypophrygisti était un mode de sol à finale sol. 
Le Tetrardus authente et le Tetrardus plagal, modes de sol à finale sol, s'appellent 
Mixolydien et Hypomixolydien. Il n'y a concordance que pour la partie du Pro- 
tus plagal qui a pour vraie fondamentale le la, et qui mérite alors le nom 
d'Hypodorien. Second cas. S'il est vrai, comme on l'a soutenu, que «le chant 
chrétien, et romain en particulier, à sa formation, et dans toute la période 
de développement, prit purement el simplement les divisions des gammes 
usitées dans la musique gréco-romaine», (1) nous devrions tout de méme 
trouver dans une quelconque de ces gammes de quoi nous expliquer la vraie 
contexture du Protus authente et plagal et celle du Tritus plagal. Ces modes 
grégoriens sont, nous le montrerons mieux au chapitre suivant, de vrais modes 
autonomes de ré et d'uf,et nous verrons que cette contexture n'a rien à voir 
avec la musique classique. 

Mais ici intervient Dom Gaisser. Pour le savant musicologue, les modes la- 
tins et byzantins avaient réellement leurs demi-tons disposés primitivement au- 
trement qu'aujourd'hui, ce qui leur donnait le droit de porter les noms des modes 
antiques. «La gamme normale byzantine, écrit il, estune gamme en Ké qui a ses 
demi-tons entre Ré et Mib et entre La et Si b. Sur les quatre premiers degrés de 
cette gamme Ré, Mi », Fa, Sol, sont érigés les quatre modes dits authentiques qui 
ont pour finales respectives ces mêmes quatre notes ; sur la quinte grave des mé- 
mes modes, à savoir Sol (grave), La, Sir, Do, sont érigés les quatre modes dits 
plagaux.» (2) 

Première preuve de Dom Gaisser (nous ne nous occuperons que du 1*" by- 
zantin) : le mi surbaissé constaté parfois en descendant par Bourgault-Ducoudray 
et d'autres musicologues. Mais ce mi surbaissé n'aurait-il pas son explication, 
non dans un mi bp primitif exécuté encore un quart de ton trop haut, mais bien 
dans un mi £ primitif surbaissé au contraire d'un quart de ton par suite d'infiltra- 
lion turco-arabe ? Le mi surbaissé est précisément une note caractéristique de 
l'échelle turco-arabe, notre 1** mode syrien, mode de ré avec mi 2, connait aussi 


parfois ce mi surbaissé en descendant, par suite aussi d'infiltration arabe. 


(1) Gastoué, Les origines du chant romain, p. 133. 


2) Les Heirmoi de Páques dans l'office grec, p. VII—VIII ; Le système musical de l'Eglise 


grecque, p. 35 sq. 
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Une autre preuve sur laquelle s'appuie D. Gaïsser, est la version que donne 


Villoteau de l'érépnux du IT mode 
Pour juger de la vraie signification de cette formule, compa- 


rons-la à celles des autres modes authentes. Pour le 2°, Villoteau présente la dou- 


ble forme : 


e 
- d OG 
* D vt * - wei 
VE x NES Ye CG (Es 
" $7. D ^ ef 
jour le troisième : e 
| Ge Ca sw EE 
LA * — 
ve val VA Va - 2 T 
2 A e ^N 
; s mu s 
pour le quatrième : "uu | dian = | 2 | 
LA A | - EN n 
yeg A y 71 a o 7 


Puisque nous avons le mi pour finale à la fois du IT et du 2° modes, et que 
par ailleurs Villoteau admet des diéses à l'armature de ses autres formules, c'est 
donc que celle du 1** mode représente un mi mineur avec fa Žž, non un mi dorien. 


Et puis la progression de Villoteau étant : mi, fa 7, sol, la, toute la théorie de D. 


Gaisser s'effondre, puisqu elle esl bâtie Sil la progression FE; mi 2, Ja, sol, c'est à 
dire sur une progression qui a son demi-ton, non plus entre le 2° et le 3° degrés, 
comme celle de Villoteau, mais bien entre le 1% et le 2°, 

D. Gaisser remarque ensuite que, dansles deux manuscrits Cod. Palatinus 
graecus 243 et Cod. Ci uptofet ratensis E. p I. poui les Heirmoi de Pâques, « la 
mélodie ne dépasse jamais le tétracorde aigu au dessus de la finale », et alors, 
conclut-il, «le tétracorde si soigneusement tenu dans son cadre, peut-il être 
autre chose qu'un tétracorde dorien? » Nous nous permettrons d'observer qu'en 
chant syrien de mémele «Canon de Pâques», au dire de Bar-Hebræus (XII s.) 
est du 1** mode : c'est au 1** mode que l'attribuent les manuscrits les plus anciens; 
aujourd'hui encore, si les Vépres et le 1% nocturne des Matines de Páques sont 
chantés en 8° mode, le reste de l'office l'est en 1** mode. Or, le 1** mode syrien, 
lequel souvent aussi ne dépasse pas «le tétracorde aigu au dessus de la finale», est 
chanté sur une gamme de ré avec mi 2, nullement dorienne par conséquent. 

D. Gaisser, à cause de la présence de la quinte ré — la, parle du « tour de 
phrase latin », que « le manuscrit de Gr. tend assez à donner aux mélodies » ; et 
parce que Barberini HI. 20. dépasse letétracorde aigu au dessus de la finale, «et 
cela méme de deux ou de trois degrés», il se demande s'il n'y aurait pas là «un 
essai d'arrangement mélodique dans le sens du premier mode latin.» Voici une 
mélodie syrienne en ré qui débute par la quinte ré — la, et où le tétracorde aigu 
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au dessus de la finale est dépassé de cinq degrés. Va-t-on voir ici une action la- 
tine, encore plus invraisemblable sur les Jacobites que sur les Grecs Orthodoxes? 


MI? mod'* (quasi ad lib. ) 
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Examinons maintenant les versions orales de D. Gaisser. Elles accompa- 


gnent trois pieces liturgiques. La sicilienne (albanaise ), qui accompagne la troi- 


à - ` - ; 
sieme de ces pieces, semble bien prouvei tout le contraire de ce qu on prétend 


lui faire prouver. Elle est écrite avec finale ré, et cependant dans le Prélude, qui 


a 4 mi, tous les 4, v compris celui de la cadence finale, sont naturels, non bémoli- 


sés. L'Hirmus comprend 19 mi: 11 sont naturels, et ici encore celui de la caden- 


ce finale. Les 8 mi marqués avec bémol sont tous (sauf un qui n'est séparé que 
par une seule note d'un autre mi descendant) suivis d'un ré inférieur. Ce fait d'un 


mi non naturel en descendant ne représenterait-il pas pai hasard le simple mi 


D i Y i 
surbaissé intermittent relevé pai Bourgault-Ducoudray en chant stichirarique, Ce- 


récisément est employé dans notre version? Concoit-on aussi une me- 


lui qui [ 
lodie dorienne qui, chaque fois qu'elle aurait à faire entendre : fa - sol, ferait en- 


tendre au contraire fa £ - sol ? Or. huit fois la version de D. Gaisser va du mi au 
fa, huit fois ce mi, au lieu d'être bémol, est naturel. Nous sommes, à n'en pas 


va . 1 2 
douter, en pres nce da ung mélodie en re autonome, non en mi aorien. 


La version sicilienne qui accompagne l'Hirmus dela page 29 est écrite avec 


9. = Se 
Mo es ONE e- A 
` ` Lehr - ) r. AY ——— H 
I ] + * » 
finale sol : ) A - z FE d e n 
Le mi ascendant y est constamment E = si 2 ascendant ;le mi descendant y 


si ^ descendant, comme en mode de ré syrien ou grégorien Le ms 


est bémol = 


D: + e 


Barberini III, 20 cité en regard porte, lui aussi, 2: ! e e bh: 


^ mj — — EM 

comme finale. Il concorde done ici parfaitement avec ta version orale, à condi- 
finale. I le d si parfait nt | | | 

lion toutefois de ne pas lui imposer les deux bémols à la clef que lui impose 

D. Gaisser. En outre, la pièce, qui compte 10 vers, se trouve en son beau milieu, 

à la fin du 5° vers, avoir la méme cadence, et pour la version orale et pour le ma- 


nuscrit en question, et cette cadence est précisément la méme que la finale, 
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xactement à la fin du 9* vers. 
aux deux bémols, 


preuve que notre 
| 


si nous Iranspo: 


> mod iiti di par! el d'aut 
s, à la fois dans les manuscrits e 
aprés le 6°, et à la fin de la piéce. 


' avec la version orale, 


: pas deux bémols 


la pri mière Ode, 


fa £ à deux reprises 


lequel porte toujours dans sa Methodus 


la gamme de re avei miy poul le 1 


N'est-il pas en outre curieux de constater que le 1 


"4 


et le 2° degrés, mais bien entre le 2° et li 
ait eu changement de pratique pour les quatre liturgies ? 


curieux, c'est que le mode de mi avec fa z 


n. as., 1904, p. 373) comme la première « 


employées au X° siècle. 


ont eu recours aux échelles tonales. Mais ici reste tout 


puis quelle était donc la composition vraie des échelles {onales classiques ? Ge- 


vec les deux autres 


ver à l'un et 


en a plusieurs dans le mode 


Peut-on de bonne foi admi ttre qu'il V 


Preuve évidente que la version 
el cela de 


même sa comparaison 


est bien en mode de ré, et non 


et Cr ypt.) nest pas 


re le double bé 


n ré, ilya parfaite 


mieux, la cadence sur le ré se 
ins la version, aprés le 1% vers. 
ncore, c'est pai leui 


manuscrits demandent à ce 


la version des ma 


elt que les versions albano-slaw« s finissent en mi, il D a pas à 


ce sont les dernières qui représentent une corruption. Cela est si vrai, 
une à la cadence finale, Cela est 


Cantus Ecclesiastici 


| 


parmi les mélodies de 


indiqué par les ma- 


avec mi z. Citons en particulier le Photagogicum et les Stiche- 


grégorien, le 1” syrien el 
arménien, tout comme le 1* byzantin, sont chantés aujourd'hui sur une gam 


me ayant son premier demi-ton, non, comme le voudrait D. Gaisser, entre le 1*' 


Ce qui n'est pas moins 
est donné par Fétis comme étant le pre- 
mier du Chant Copte d'aprés un petit traité en arabe. Enfin l'échelle de ré avec 
mi z est présentée, comme nous le verrons ailleurs, par Daniel Salvador et le P. 
Dechevrens comme le 1°% mode des Arabes d'Afrique, et aussi par le Père Collan- 


es huit échelles arabes 


Les classifications chrétiennes n'ont,ilest vrai, qu'un point absolument 
commun au point de vue de l'ordre modal, celui d'une premiére échelle ayant 
son premier demi-ton entre le 2* et le 3* degrés .Mais ce fait suffit à lui seul à écar- 
ter d'emblée le systéme de Dom Gaisser. Ne pouvant donc expliquer les nomen- 
clatures médiévales au moyen des échelles modales antiques, plusieurs auteurs 
entière la difficulté du 


Deuteros = Lydien, Deuteros = Phrygien. Et 
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vaert (La mélopée...) parle du système des tons aristoxéniens « enseigné par la 
plupart des musicistes gréco-romains postéreurs au 1" siècle de l'ère chrétienne: 
Aristide Quintilien, Alypius, l'Anonyme, Gaudence ». Or, voici le tableau qu'il 
en présente, avec, dans les colonnes suivantes, les mèses toutes différentes que 


donnent: Mr Gastoué (Origines...) et M^ Riemann ( Geschichte der Musiktheorie) 


Hypodorien — fa — la mi. 
Hypophrygien — sol — si — fa * 
Hypolydien — la — utt$— sol£ 
Dorien — sib — ré — la. 
Phrygien — ul — mi — si 
Lydien — ré — fat — ut? 
Mixolydien — mib— sol — ré. 
Hypermixolydien — fa — la — mi 


A supposer méme qu'il fùt sûr que le Ton Dorien, par exemple, ait eu pour 
mése le ré, comment donc une échelle de ré avec mil, et si 5, comme la présente 
M. Gastoué, a-t-elle jamais pu faire confusion avec une échelle de ré comprenant 
le mix etle si? ? Nous croyons donc à un rattachement purement nominal à 
l'art gréco-latin (Dorien, etc.), à une époque relativement tardive, des échelles 
ecclésiastiques, connues pendant de longs siècles en Orient sous le seul nom, pas 
le moins du monde classique, d'1yoz. Qu'on nous permette ici d'exposer nos 
conjectures. Nous parlions plus haut d'un redoublement d'intensité, à partir de la 
fin du septième siècle, dans le mouvement de musique religieuse chez les Byzan- 
tins. En méme temps que la nouvelle notation damascénienne, n'introduisit-on 
pas à cette époque les classifications à prétention scientifique ? Il est alors pro- 
bable que l'Occident emprunta peu aprés les mémes classifications, en méme 
temps que les formules mnémotechniques propres à chaque ton, qui imitent de 
toute évidence les formules d'introduction byzantines. Il est certain en tout cas 
qu'Aurélien, au IX* siecle, enseigne que « toutes les distinctions mentionnées, de 
méme que la discipline musicale dans son entier, viennent de source grecque » 
(Gerb. Script., t. I, p.53) (1). Comme, d'un autre côté, la première et la principale 
échelle hellénique s'appelait Dorien, on aura donné le méme nom de Dorien à la 
première et principale échelle orientale, celle que nous retrouvons, non seulement 
en téte de tous les Octoéchos chrétiens, mais en téte des classifications arabes, 
l'échelle de ré, la première aussi en Occident, par imitation de l'Orient chrétien. 


Est-ce à dire que les modalités helléniques ne puissent se retrouver dans les 


(1) Sur la foi de Dechevrens, nous avions cru un moment que l'application des no- 
menclatures paiennes à l'octoéchos liturgique latin remontait à Boéce. En étudiant de prés 
la question, nous n'avons rien trouvé qui permit de voir dans cet auteur autre chose qu'un 
exposé de musique païenne, et plus spécialement des idées de Ptolémée, ou tout au moins des 


idées qu'il attribue à Ptolémée. 
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divers svstèmes musicaux liturgiques ? Bien loin de là. Mais, pour les retrouver, 
il faut délibérément faire abstraction de toute classification, et examiner le con 


tenu modal. au pi intde vue helléni [ui de chaque pièce en particulier, bien mieux 


parfois de chaque partie de mélodie Ense mettant à ci poin de * je f 
onstate que les modalités hel niques, ou transiormees su leplan hellénique, 

ont n | tes í Ori u Isi! latin | [ f poul 
pi di 
S'il | | neflel qi la musique hébraïque (UL: u 

I Ions { ues n juger pal ll { pres IOns n ) lai H 

il nen resti moins qu m our une époqut érieur O- 


| | tre de l'Asie M ire ou de la $ t gut al 

in déne: danc théoriqu: la lan TT les usages, la 9101 me éél ppent 
aux influences étrangères, ou ne sy adaptent qu'en les. transformant Un svn 
crétisme s'est produit, dans lequel la philologie et la philosophie ont entrepris de 
discerner, au point di vue de leurs études, les éléments propres à la race et au ol 
des éléments adventices. Une opération de méme nature doit èti tentée pai 


l'archéologie soucieuse de dégager les origines de l'art » (2) Parmi ICS (( lé 
ments propri S i la race et au sol », nous crovons pouvoir ranger les modes auto 
i | 


nomes d'ut et de ré, et ces éléments, absolument prépondérants en musique sy- 


rienne et chaldéenne, sont encore supérieurs aux éléments helléniques en musi 


que byzantine et arménienne. 

L'on ne peut en tout cas se baser sur le manque de concordance avec les 
nomenclatures classiques (3), pour nier l'antiquité de l'organisation actuelle gé 
nérale, au point de vue modal, des systémes musicaux liturgiques. Peut-on da- 
vantage s'appuyer sur la complexité, le désordre apparent qu'on y relève, surtout 
en Orient ? Avant de répondre à celte question, nous allons essaye] de tirer, de 
la comparaison concordante des divers systèmes de musique homophone, un 
certain nombre d'observations, qui nous aideront à éclairer le sujet. Et d'abord 
la multiplication des finales pour un méme mode, quelquefois méme pour un 


méme mélodie, en d'autres termes l'indépendance de la finale par rapport à la vraie 


(1) Cf. J. Parisot, Exégèse musicale de quelques litres de psaume, dans Revue Bibl. Int., 


VII, 589; VIII, 117, 593. 

(2) D. Leclercq, Manuel d'archéologie chrétienne, I, p- 29. 

3) A propos de la musique irabe du X? siècle, le P. Collangettes a observé que « l'ordre 
de 


déc., 1904, p. 373. D'une façon générale le savant auteur estime que toute la théorie hellé- 


s modes n'est pas l'ordre grecs. Etude sur la musique arabe, dans Journal Asiatique, nov.— 
I ] ] 


nique dont était bourrée la musique arabe du Moyen Age, n'eut guére d'influence sur la 


pratique. 


pm Da E ESSE 
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fondatm ntale, est elle une marque de cori ipuon di l'antique, comme 
bitué à l'entendre dire pou le chant Byzantin ? ( |) 


M. Emn anuel a juste ment observé que la musiq e nomophoneë (« 


1 I 1 , 1 
RK tune polvphonie harmonisCe, ou ps UNI Lil rvenir í ICCOIX ( > SONS 
| D Accord ri ) e connait pas 1 ittraction nperieuse ex ee ] elut 
| 
les ti S SOI I t la noti ton le al excelle nct la (01 Lt í (1 C1 | 
LA | u> i" ) LEA I1 l Idi pa k Á 11 $ £ I AAT D x Ci BE 
! 
tout à sa loi, en réclamant normalement la place du repos final [l constate que la 
I) i 1 | 131 
1J0 st ut l n rucūuon i1 a, LZ? (NC nei | a 11 nais aGeux 
: ' V i f 
fondi tal u La. Par cont L1 ionie phi n TONS ton- 
al dem " t J | / 
damental í i irois nnaies (n pophrygisu SN (mixoivdisu) (9J, ! 
{ } In) Di nt IM t mm nie Iyd É 2 | I CS t tO 11 iu (A f I 
(pal gISl } / mem harmonie IyaIlcnne tvaäalt unt euit lOndaali ai IO, € 


: | J Í ] A EM 
trois finales: fa (hyp lydisti) la (syntono Ivdisti), ui (1ydisi 


aans Encycl de ta m.), poul la musique indiennt unliqu.i et 


| - «ln lj ] rmil rl net T] i l [1 [ [ [EI Jiii £ 
modei .«la cutte di rnuner id IICEOUEC pul ut yet uS H $ 
` VA © | 
| n out l Li 141S01I su la quint conim | remart]ut Gevaert (11 elut T: 
TRU : 1 | ` . A 
p. 202), xiste dans le mode mineur chez les Slaves, les Scandinaves, les i béres, 
hez les peuples en somme qi sont davantage tenus en dehors du gran st 
chez les peuples en SOMME qui se sont « avantage tenus en OCI iu granu cou 


ailleurs que la musique syrien- 


: SA ; b s 
rant de la civilisation europcennt . Nous avons vu à 
ne connait de multiples finales pour une méme fondamentale, par exemple ré, 
. 1 1 £ 3 1 
IL t po ele fondamentale ré du 2° mode. En chant byzantin aussi, 
nod: na ntale ré el à hnaies ré, sot, ta, Exemple d finale sol : (4) 
P SC Se. P d ! PN 
- | 3 P 3 e 
2 ——. g 9€ 9" O9 eem e T øp 2 æ | e e 2 
$ - c € ~ 
Z -— N, Pre gI. Ru wer i i m: 
A { 2 
ns e. s " 9 Ze e e ce e 
ch e e e e ee E D | 
SE E E oun N 
M 4 5 t | ` æ 
f^ ec ee — € eo p” e - ZS e e 
"7 y y e LS 
D —G- D $ 
gj — zi 
(1) « Les musiciens byzantins ne se sont point génés pour modifier à leur gré la cons- 


titation essentielle de chaque mode, soit en déplaçant la tonique et la finale du mode, soit 
vrens, Etudes de sc. mus., II": Et., p. 378. 

9) La Doristi I (Hymne à Hélios, Hymne à la Muse) avait pour triade modale ` mt — 
si: la Doristi II (Hymnes Delphique: j avait pour triade modale : mi — la — ul. 


3) M. Reinach fait observer qu'il y avait deux espéces de mixolydien: l'un, dit de Sapho, 


Dech 


sol — 
appartenant à la famille phrggienne ; l'autre, appelé à tort, au 1v^ siècle, mixolydien, et qui 
n'était autre chose que la gamme de Lamproclès, de 
Daremberg et Saglio, art. Musica. 


(4) Rebours, op. cit. p. 107. 


: famille dorienne. Dict. des ` antiquités de 


A SÉ wl een — Mu rm à 


w. 
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Quant au 4^ authente byzantin, ila pour finale, tantôt le ré, tantôt le sol, 
tantôt le mi ; et le 3° plagal, tantôt le sí e inférieur, tantôt le fa. Nous avons parlé 
de mélodies syriennes majeures à finale mineure, et réciproquement. Chez les 
Coptes et les Chaldéens, c'est à chaque pas qu'on trouvera des mélodies admet 
tant à volonté l'une ou l'autre finale. Le 8* arménien, (2) mode autonome d'ut, 
admet la finale sur la tonique, sur lä sus-tonique et sur la quarte inférieure de la 
tonique. Mélange aussi de finale sur la tonique et à la quarte inférieure de la to- 
nique en 9° arménien. Les mélodies coptes (3) ou gréco-slaves (4) offrent di 


très nombreuses imprécisions similaires. 


En chant grégorien aussi nous avons des piéces à finale mi sembla- 


U 
bles à la Doristi I : triade mi — sol si (Kyrie XVI, antienne Orielur): d'au- 
tres semblables à la Doristi II: triade mi la ut (Gloria XV); d'au 
tres enfin imitant le mode d'ut oriental à finale mi: triade mi sol — ul 


(Alleluia Hoc est virgo, hymne Conditor almi ) ; des piéces à finale sol rappe- 
lant l'Hypophrygisti : triade sol — si — ré ( Antienne Hosanna) ; d'autres apparte 
nant au mode d'i avec cadence sur la quinte : triade ut mi sol ( Alleluia 


Angelus Domini); des mélodies à finale Ja et si? se rattachant à l'Hypolydisti ( An- 
tienne /nfellige clamorem, d'autres faisant partie du mode de Ja oriental avec leui 
si» normal mode d'ut ( Introit Sacerdotes Dei). Citons en outre de rares modes 
d'utà finale ré (Oratio Azariæ dans L'ancienne liturgie de Bénétu nt, Dom An- 
doyer, "t Due du chant Gréq., L. NI. p.1 l5; Sanctus des féries, Sanctus de s féi les 
de Caréme, Popule meus du Vendredi-Saint, ancien Alleluia utilisé par D. Po- 


thier pour le Patronage de S. Joseph : De quacumque ); des modes de ré à finale 


sol (ant. Nos qui vivimus) (5), la (Kyrie IV, plusieurs antiennes, telles que Speret 


Israel, à finale ré ou la), et mi (off. Factus est : Intr. /n voluntate, Domine præve- 


] 
pisti); des modes majeurs à finale mineure et réciproquement (cf. J. Parisot, 


L'accompagnement modal du plain-chant); des pièces commencant et en grande 


(d Rebours, Op. cil., p. 108. 


I 
(2) Bianchini, op .cil., p. 203 sq. 
3) Blin et Badet, Op. cil., passim. 
t) De Castro, Methodus cantus ecclesiastici gréco-slavi, passim. 
(5) Aurélien et Réginon attribuent au mode de sol finissant sur la quinte, les ant. Nos 
qut vivi us, Martyres Domini et Angeli Domini. 
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partie continuant de même facon, mais finissant sur une note différente : par exem- 


) 


ple communions Ego sum vitis vera (finale sol) et Ego sum Pastor bonus (finalela). 
Nous avons donc tantót plusieurs fondamentales pour une méme finale, tantót 
plusieurs finales pour une méme fondamentale. Et des phénoménes similaires se 
retrouvent très fréquemment en chant Ambrosien : signalons en particulier des 
modes de ré à finale la et sol, comme en 2* syrien et 5^ byzantin. 

Une autre maniére d'imprécision modale, ce sont les formules transposées. 
Une formule servira à plusieurs modes, quelquefois telle quelle, quelquefois lé- 


e ee". d : 441] 1 | P3 PT 
peut voir, à ce sujel les versets d ; Alleluia svriens, où 


gerement modifiée. L'on } 


une formule mélodique, substantiellement la méme, s'adapte par transposition, 
avec les modifications de finale voulues, aux huit Alleluia. Ces formules, trans- 
posées, qui ont si fort impressionné D. Leclereq(1) au sujet des chants orientaux, 
est-ce que le chant Grégorien ne les connait pas souvent? N'y rencontre-l-on pas, 


suivant le ton, la triple formule suivante ? (2) 


j a on à os à N ^ NE EE 
^ E o A H 2 EE, See | 
e ø- ee 9— 9— e ti- . a —. - e-—| 
(pm Nee RES 1 

d : = H ou la double formule suivante ? 
«—.— 9 9 e e 9—9—5 1 

Z S SN] ES H Z N N NN ess 2 ^. i 

S = A ERA H De 23—9 | we 97 HD 

M 9 9 e 7” D D m 

& é 


L'Offertoire Znveni,marqué du 8*5, ne pourrait-il être du 2°, à la seule condi- 
tion de terminer sur le la au lieu du sol: et l'offertoire Justitiæ Domini, marqué 
du 4°, ne pourrait-il être du 6°, en se terminant seulement sur le fa au lieu du mi? 
L'alleluia final de la Communion Ego sum vitis vera, du Tetrardus, ne se retrouve- 
t-il pas le méme dans la Communion Pacem meam, du Tritus ? Dans sa première 


artie. le Répons Plange, avec sa dominante ré, n'est-il pas un vrai 7°, bien qu'in- 
| M ] | 


diqué du 5* à cause de sa finale sur le fa? Le Graduel Clamaverunt, aussi du 7° 
ne se termine-t-il pas parune formule transportée du 5° ? Et que de chosesiden 
tiques dans le 1%, le Zei le 5° ; dans le 2° et le 5° ; dans le 3° et le 8* ! 

A ce sujet, nous conseillons de lire, dans la Revue du Chant grégorien, 
sept.—oct. 1913, un article du R"* Dom Pothier surle Répons Amo Christum 


du 7* ton, qui débute par une formule du 4°, présente d'autres formules du 4°, du 


ler ou 2*, eL a une finale qui demanderait plutôt à avoir pour dernière note l'ut 
(1) D. Leclercq a fait en quelques phrases le procès en bloc du chant liturgique oriental, 
et a conclu, peut-étre un peu cavaliérement, qu'«il faut renoncer à en rien tirer au point de 
vue de l'antiquité». Dict. de Liturgie art. Chant Romain. 
(2) Nos exemples grégoriens sont écrits en cursus égal. Nous prouverons ailleurs l'exis- 


tence de la mesure grégorienne. 


pr uTeUyg———pP————————— — 


ZA 
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!. Ou bien, si l'on prend le sol (et le verset, du 7*, le suppose), il faudrait 


fa = Mors, comme dil Gui d'Arezzo dans un cas anal gue ou le mi devrait 


; H P C 511 e ir 
être ,émolisé, on aboutit a un endroit ubi nulla vox est», cestà dire ou le nio 


nocorde n'a pas de note. « Ces notes étrangéres aux cadres réguliers des tons et 
| 1 : | , | : 3 . 
des mod les théoriciens ne les connaissent pas, Jes tiennent pour 1 ulles ; mais 
en d dt T ! m ell istenl d fait, sõit poul les exécutants, 
soit même pour les compositeurs, ) 
` ! | | A I 
{ tto d Ht avoir des formu 3 simuiiaires aans pitisiel IM OG ,UXpiiqut I 


barras des classiicateurs du Moyen Age. (1)et certaines de leurs contradictions 


apparentes. L'un s'en tiendra à l'intonation, l'autre à la finale ou à l'aspect général, 


etle nom changera, sans que pour cela il faille supposer nécessairement des 


Tu em 
transformations successives de la meme meiocdice. lelles antiennes, ayani meme 


intonation (si l la ul rt re ou: re — mi sol La (a) et méme corps, 

> , ` ! : , 
sont les unes a finale sol, le plus grand nombre avec finale la ou mi. Ces der- 
nières sont classées fort diversement par les musicologues, etnous sommes fort 


porté à croir qu'elles sont tout aussi authentiques que les premières. D'une fa- 


COI l rale NOUS t stimons explic ables par l'impr cision n odalei ihi rente à tou 


te musique homophon: plusieur des phénomènes grégoriens où Gevaert a cru 


voir des altérations 


] 


En plus des formules passant d'un ton à l'autre, il y a les échappées modales 


plus fréquent ; dans certains Modi S, beaucoup pl is rares en ui autonome. Il ya 


échapp mi lal quand au lieu de la tri: le modale ordinaire, c'est une autre qu 
s'impose, Prenons, par exi mple, le mode autonome de ré. Vu l'importance de la 
triade sonore It fa la. rien d'étonnant A ct qui Y chappe A t 5H odi § aUu- 
tonomes d fa et di la. le si: de sa contexture lui pern ettant d'admettre le si 2 d« 
tous les autres modes autonomes. Par la voie du fa ( fa la ul ), du la ( la 

ul mi) ou du sol dont nous avons indiqué ailleurs le rôle fréquent de domi- 
nante (ut mi sol). il v a souvent échappée vers le mode autonome d'ut. Le 


sol, l'uf ou le ré amènent aussi des échappées vers le mode autonome de sol. Pai 


fois le phéno des échappées nodales est si abondan (par ex mplk dans tel 


les pièces du Deuterus grégorien), qu'on a l'impression de mélodies à cheval sur 
| | 
plusieurs fondamentales. 

Qu ind done le P. Dei hevrens (EL de sc. mus., I, p 318) accusé les musici 


ens bvzantins d'avoir modifie à leur gré la constitution essentielle d« chaque 


(1) Aurélien, (Musica disciplina, c. VII, op. Gerb. t. I ) écrit ceci : « Plusieurs chanteurs 


affirment que certaines antiennes ne peuvent, en aucune manière, s'adapter aux règles des 


auguste aieul Charles, Pére de l'univers, ordonna 
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modes.... en faisant reposer la mélodie sur d'autres degrés que les degrés princi- 
paux de l'échelle modale», il porte un jugement, ici encore, que contredisent 
tous les faits connus de musique homophone. Tous les systèmes de musique 
homophone, en effet, admettent le repos de « la mélodie sur d'autres degrés que 
les degrés principaux de l'échelle modale », soit par suite de véritables échap- 
pées modales, soit le plus souvent par suite de simples cadences ou suspensions 
de voix. Tous les systémes de musique homophone connaissent plus ou moins 
l'imprécision, la fluctuation, le désordre apparent. Qui saitsi, avant les arran- 
gements du Moyen Age, avant surtout la centonisalion de S. Grégoire, l'état du 
Chant Latin ne ressemblait pas encore davantage à celui du Chant Oriental ? 

Ce n'est pas certes que tel désordre en particulier, ayant méme une extension 
considérable, ne puisse étre l'effet d'un bouleversement postérieur. Mais ce bou- 
leversement, à nous de le prouver, comme nous pouvons prouver, par exemple, 
une augmentation d'aversion pour le triton en Occident, vers l'an 1000. À propos 
des formules mnémotechniques d'introduction byzantines, M. Gastoué a écrit : 
«Si l'on arrivait à s'entendre sur le sens et la transcription de ces diverses formu- 
les, on aurait fait faire un grand pas à l'histoire et à la fixation dela vraie tonalité 
byzantine. » (1) Ce serait exagérer ce principe que de dire : Nous considérerons 
comme fondamentale, ou au moins vraie finale, la derniére note de ces formules. 
Nous avons vu, en effet, que les formules syriennes ne finissent pas toutes sur 
la fondamentale, pas méme sur la finale la plus ordinaire du Mode. Aussi quand 


Chrysanthe donne la formule «zag piv «6v Zgyaíev Qo quobGv »: 


cur ES Re 
Te 
rennes 


À x 
pour le 1™ mode, au lieu de voir, avec Rebours, une fondamentale dans le la 
final, nous y voyons la quinte de la fondamentale ré. 

Pour pouvoir être éclairés sur l'état primitif complet de l'Octoéchos byzan- 
tin, attendons de pouvoir déchiffrer d'une manière sûre les notations byzantines 
les plus antiques. Il est malheureux, en effet, d'avoir à constater que les trans- 
criptions de M. Gastoué ont été rejetées par D. Gaïsser (Rassegna Gregoriana, 
VII, p. 438 sq.) ; celles de D. Gaïsser par M. Riemann (Sammelbænde der I.M.G., 
IX, p. 25), et celles de M. Riemann par M. Fleischer (Lit. Zentralblat, Leipzig, 
1910, n. 26, p. 868). Pour M. Wagner (Einführ. in die gregor. Mel. II, p. 44 sq.), 
il se hasarde, lui aussi, à proposer une cinquième interprétation, tout en avan- 
cant mélancoliquement qu'il ne s'attend pas à un meilleur sort que ses devan- 
ciers. Disons pour finir que le jour où l'on aura prouvé scientifiquement, en se 


basant, non sur des nomenclatures illusoires, mais sur des documents propre- 


(1) Cat. des man..., p. 29. 
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ment musicaux, que les Octoéchos grégorien, byzantin et arménien primitifs 
étaient identiquément constitués, nous ne ferons pas difficulté d'admettre qu'il 
en a dà être de méme pour l'Octoéchos syrien. Jusque-là on peut légitimement 
se demander si, à4góté de similitudes, il n'y a pas eu dès l'abord des divergences 
nombreuses entre les divers Octoéchos. En faveur de cette hy pothèse, l'on pour- 
rait citer certains faits, identiques substantiellement dans plusieurs. Octoéchos, 
el cependant diversement classés. Ainsi notre 2" svrien est bien l'identique du 
5° byzantin. Comment expliquer que toites les pièces indiquées du 2° dans les 
mss. syriens aient une méme couleur harmonique, et que cette couleur soit uni 


formément de date récente? En outre les mélodies, si caractéristiques, avec to- 


nique et finale fa, et ambitus -A— e" Ed sont classées respec- 
WEE -— - 
C e C4 


tivement dans le 6° grégorien (ancien 7°), le 3° byzantin, le 8° arménien et le 5 
ou 6° syrien. 

Quant aux divergences modales, ayant un caractère général, entre Octoé- 
chos Byzantin et Octoéchos Syrien, nous n'avons pu jusqu'ici mettre la main sur 
une raison sérieuse positive démontrant qu'elles ne sont pas primitives. Les Ca- 
nons syriens ont bien le méme mode souvent que les Canons byzantins, sur les 
quels ils ont été traduits ; mais, nous l'avons vu, les coupures rythmiques litté- 
raires ne correspondant pas de part et d'autre, il est à croire que la mélodie n'était 
pas identique dés le début ; donc aucune conclusion à tirer pour l'identité des 
échelles modales de part et. d'autre. Il reste le fait impressionnant dont nous 
parlions tout à l'heure : d'une part, l'ordre numérique modal a toujours été, 
semble-t-il, le méme chez les Syriens et chez les Byzantins, et cependant l'en- 
semble des piéces du 2° Mode syrien est semblable a l'ensemble du OZ Mode 
byzantin. 

Inutile de dire que, s'il est difficile de prouver un bouleversement général 
postérieur de l'organisation modale pour les divers Octoéchos, il est, par contre, 
tout à fait raisonnable de supposer, en Orient surtout, des perturbations mélo- 
diques nombreuses pour les chants particuliers. Comme l'a écrit D. Parisot: 
« On pensera plus volontiers que les spécimens, ainsi transmis, del'art oriental 
doivent se trouver parfois trés éloignés de leur forme primitive. » (1) Aujour- 
d'hui nous pouvons nous-méme constater un certain nombre d'altérations, entre 
autres celles d'origine turco-arabe. Pour ce qui est des Syriens, puisqu'ils aban- 
donnèrent l'usage du syriaque « dans les villes aux X° et XI? siècles », (2) il est 


assez vraisemblable qu'ils adoptèrent vers la méme époque la musique arabe pour 


(1) Rapport sur une Miss. scient. en Turquie d'Asie, p. 33. 
2) J. Parisot, Le dialecte de Malula, dans Journ. As., 1898. 
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es usages de la vie civile. L'on voit dés lors qu'une influence presque millénaire 
n'a pas eu des effets trop considérables sur leur musique liturgique. La diatonicité 
générale syrienne et chaldéenne est une preuve d'antiquité, au moins de la trame 


habituelle mélodique. (1) 


pd 2 


CHAPITRE SIXIEME 


ORIGINE ORIENTALE DES MODES AUTONOMES GRÉGORIENS 
D'UT ET DE RÉ, ET PAR SUITE DE NOTRE MAJEUR 
ET DE NOTRE MINEUR MODERNES 


Dans sa magistrale Histoire de la langue musicale (I, p. 184 sq.), M. Em- 
manuel a décrit ainsi la premiére origine de notre Mineur et de notre Majeur : 
« Jusqu'au XE? siècle environ, les musiciens du Moyen Age... ont exclu le mode 
de Ré et le mode d' Ut. » Au lieu du mode de ré, ils avaient celui de la. Puis eut lieu 
la substitution graphique dela quinte ré—la à la quinte la—mi, et plus tard en- 
core «les mélodistes négligérent, dans les cantilénes du « premier mode », d'em- 
ployer le sib issu de la transposition. Ou bien ils se servirent du sí sous ses deux 
formes, introduisant ainsi dans leurs compositions une sorte de modulation 
par les Conjointes. Enfin on finit par croire que le mode de Ré avait ceci 
e A 

= A E IE I EE 
v - Lon zj = 

construction du Mineur Moderne ». 

Quant au Majeur Moderne, voici quelle aurait été son origine. Les essais 


—© pour échelle type, et ce fut la première étape vers la 


de déchant, de polyphonie, éveillèrent le goût de la tierce. On plaça sur la domi- 


nante du septième mode, sur le ré, un accord mélodique analogue à celui que la 


(1) Puisque, d'après Bar-Hebræus, il y avait encore usage del'orgue dans les églises 
orientales au XII? siècle, si cet usage comportait, ce qui est assez vraisemblable, une double 
partie instrumentale, laquelle semble bien exclure l'emploi de quarts de ton, on peut croire 
que les infiltrations de musique arabe en musique liturgique n'étaient pas encore alors bien 


considérables. 
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fondamentale sollicitait : Ta 7— —5- [len résulta une échelle nouvelle : 
L 2 
^ A ——M M — 
Z Caen E mere 
A Lx ver 
3 i : 


qu'il était plus simple d'écrire : LA SE 


LI d - e 
F 


Pour nous, au contraire, la vérité sur cette question semble devoir être ex- 
primée par la formule suivante : Le mineur et le majeur modernes se rattachent, 
comme première origine, à travers les modes grégoriens, aua traditions autochto- 
nes orientales, précisément dans ce que celles-ci ont de distinct de la musique 
hellénique. Nous démontrerons cette proposition en mettant en évidence le: 
trois points ci-aprés: 1?les modes autonomes de ré et d'u£ se retrouvent dans 
les traditions orientales les plus diverses, liturgiques et autres ; 2? les modes auto- 
nomes de ré et d'ut, loin d'étre le résultat d'une évolution relativement tardive, 
existaient déjà, sur une large échelle, dans le répertoire primitif grégorien ; 
3? les modes de ré et d'ut, soit orientaux soit grégoriens, ne peuvent en aucun 


facon se rattacher à la musique grecque antique. 


MUSIQUE ÉGYPTIENNE ET COPTE 


Il existe, dans les divers Musées, 47 flûtes égyptiennes, qui ont été étudiées 
par quelques savants, en particulier par M. Southgate ( The recent discovery of 
egyptian flutes, and their significance, dans The musical Times, 1° oct. 1890 ; 
The egyptian flutes, ibid., 1™ déc. 1890 ; Some ancient musical instruments, dans 
Musical News, 1° août 1903) et M. Loret (Les Flûtes égyptiennes antiques, dans 
Journ. Asiat., juill., août, sept., oct., 1889 ; Egypte, dans Encyclop. de la Mus.) 
Parmi les résultats certains présentés par M. Loret dans sa dernière étude, citons 


— E 


5 F 
Si 


HUI 


> 

celui donné par la flûte du Louvre (inv. 1463, n. 577 TA 

ELI 

Ces cinq notes ne représentent-elles pas la quinte inférieure du mode auto- 
nome d'ut? (1). 


(1) M. Loret (J. A., p. 228) voit dans notre ut la tonique «qui caractérise le mode lydien», 
et dans notre cas, dans son ensemble, «un exemple de plus appuyant l'opinion de ceux qui 
voient une origine pharaonique dans la plupart des sciences grecques ». La musique grecque 
n'admettait pas la division par quinte inférieure et quinte supérieure, qui est, au contraire, 


celle de notre flüte. 
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Or. ce méme mode d'ut se retrouve à tout instant dans la musique copte, 


continuatrice évidemment, au moins en partie, dela musique égyplienne anti- 


Et d'abord citons la flûte dite flife copte de Gourob, du lieu où elle a été 


que. 
rencontrée. Elle est du VI? siècle de notre ère, et du mode autonome d'ut, trans- 


posé cette fois une quarte au dessus, avec en plus vraisemblablement une note 


à 
facultative d'attraction : =ø a g 2 2 2 l| 


le ce mode oriental de fa avec si b = 


tes les liturgies d'Orient et d'Occi- 


CS 


Nous avons déjà ici une manifestation í 
ut transposé, que nous retrouverons dans tou 
dent. Fétis (Hist..., IV, p. 97, note 3) dit, d'après un traité de musique copte en 


arabe qui a pour titre « Kitàb adouär », que « le deuxième ton répond à celui d'ut 


». Son cinquième ton est un mode de fa avec si p. Don- 


de la musique moderne 
du P. Blin, Chants liturgiques 


nons un exemple de mode d'ut tiré de l'ouvrage 
des Coptes, p. 88—89 : (1) 


A^ 

-2—39 -y se | + E —9 5 5 NN e. e s e] CES 
EE y > Le 
e mi — Ps — MP Dë ee eer — 
== À TS ne sc 
A —9— | sy | z | — A e € | - et | " | - SE 
em > mg —— — — — m — ` /- e _ —— 
e E eg Er AAAA SE Spe 

7 —— ss |" | s-o 7—o eu : 2-a | 9—9—5—|— 
-a —L-— — L— mi — 1 - —Lcy-y-—-—— -fZ 

gege 
REENE cm = Bee 
2 SC S = = : == 
EE SE 
TC m ER. c =t S TT | sem ` Gr, 
Voici maintenant un exemple du mode autonome de ré : (2) 

cc: TON REEE NEF MERE TS eg RK tee 
Se EA e—9 8: 200. e 3 9225. Jee ee à zA 
ALE E E D uns peu © SC Wl SEE p Em 


(1) On peut voir, p. 39—40 du méme ouvrage, une mélodie en ut à finale à la tierce 
comme on en rencontre dans les diverses liturgies orientales. 


(2) P. Badet, Chants liturgiques des Coptes, U" partie, p. 10. 
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MUSIQUE GNOSTICO-MAGIQUE. 


Dans son traité de l'Elocution (c. 71), Démétrius de Phalère (IV? siècle av. 
J.-C.) s'exprime ainsi : «En gy pte, les prétres célébrent les dieux au moyen de 
sept voyelles en les chantant de suite ». Cette pratique est attribuée par. Nicoma- 
que de Gérase (IF s. de notre ère) à tous les théurges, qui « honorent la divi- 
nité... avec des sons inarticulés et sans consonnes ». Les monuments sont venus 
confirmer ces renseignements historiques. On a méme découvert deux petites mé- 


lodies organiques, l'une sur une amulette (1): 


UM DD DE | 07 1 008357907101 70:—8) V0 t m:30—- 0] CU L4 
= RW e i S -ə : 
e e e. € 9 E —e -e— —€ 
tà e T ) ri ) XC E Up A U o) t D U E "Tt no x (0 O OU 9 1 
dp ` zx e Ex TO mel m e e "EN ELE ET d 

H - e- s H e TAE guae 

e ———— ee —l ø- e e ——— 

O O Y 6 6) 6) € Dä DU t Y Y t 0 


La seconde mélodie « reconstituée par M. Poirée d'après le papyrus de Pa- 
ris (ligne 1011 légèrement modifiée) devait trés probablement être empruntée 
elle aussi à quelque amulette » (2) : 


Eta ceu Rei tre usur 


x 0 "Y 19 d E T t r € Y t t Da "n t E£ | Í 


M. Poirée (3) écrit à propos des deux mélodies magiques que nous venons 


de transcrire: « Le mode majeur du ton de fa s'y affirme avec une netteté re- 


1) Hammer dans Fundgruben des Orients, in-fol., Wien, 1811—1818, t. III, p. 84. 
EA Dict. d'arch. chrét. el de lit.: D. Lr LERCQ, art. À lphabet vocalique des Gnostiques, 
c. 1283 


(3) Chant des sept voyelles, p. 34. 
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marquable. La mèse et l'hypate de l'hepta« orde ont bien plutót les fonctions, la 


première d'une médiante (la) appartenant au groupe dela tonique dans le sys- 


tème moderne (fa la ut), la seconde d'une sensible (mi) faisant partie du grou- 


pe de la dominante qui est majeur (ut mi sol). Il en résulte des mouvements de 


cadence d'aspect tout à fail moderne. Ces mélodies ne seraient-elles pas parve- 


nues de l'Orient mystérieux ? » Nous avons donc ici des chants sapparentant mo- 


dalement aux pièces liturgiques en fa avec si b, et aussi à toutes les cantilènes li- 


turgiques majeures à cadence plagale. Bien mieux la cadence fa sol 


—la qu'on 


trouve dans la première mélodie magique est la cadence finale caractéristique de 


notre 3* syrien, et la cadence ui—si 5 —la de la deuxième mélodie est la cadence 


finale caractéristique de notre 6° syrien. 


MUSIQUE HÉBRAIQUE ORIENTALI 


L'on ne connait pas directement l'organisation modale de la musique hé- 


braïque. Il est à croire tout de méme que les synagogues orientales actuelles ont 


des chances de retenir au moins certaines modalités anciennes. Parmi ces syna- 


gogues, celle de Damas est une des plus réputées. C'est là que D. Parisot a pris 


bon nombre de ses transcriptions. Outre le chant des Lamentations, en mode de 


fa avec si 5, 


— PORT ZI VE 
—— — "Lm "4 j 
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Mélodie en ré autonome : 
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(1) Dict. de la Bible, Musique des Hébreux. 


dont nous avons parlé ailleurs, voici un exemple d'ut autonome :( 1) 


rry 


SMS nn 


Lë à Mn aea A 


MÉLODIES SYRIENNES 


LITURGIQUES 


MUSIQUE DE LA RÉGION pu TIGRE ET DE L'EuPHram 


I| existe, au musée d la Société Asi ilique de Londre s, une sorte de sifllet 
en terre cuite, trouvé dans les ruines de Birs-Nimroud en Babylonie. « L'instru 
ment a deux trous parallèles destiné S à Ciri bout hi 8 pal les doigts. Lorsque ccs 
trous sont bouchés, le son produit répond à ut du diapason du conservatoire de 
Bruxelles, de l'orchestre de Berlin et de celui de St. Pétersbourg (la à 905 vi- 
brations). Si un trou seulement est bouché, le son est mi; et si les deux trous 


sont ouverts, l'intonation est sol; en sorte que la série des sons est celle-ci 


e 


E Ha). Malheureusement pour notre instrument, «on ignore 


* 
absolument dans quelles conditions ila été trouvé, et son authenticité est trés 


douteuse. » (2) Comme tout de méme la terre cuite dont il est fait est devenue 
avec le temps trés friable, (3) il est d'une assez grande antiquité pour pouvoii 
servir à notre thése de l'existence reculée d'un mode d'ut oriental à division 
ut—sol, sol—ult. 

En Mésopotamie, chez les Kurdes. les Yézidis, les Chaldéens, nous avons 
entendu de nombreuses mélodies en ut autonome ou ré autonome, et méme d'une 
parfaite diatonicité de sons, ce qui ramène à une époque antérieure au dévelop- 
pement de la musique arabo-turque. En attendant notre Recueil de chants litur- 
giques chaldéens, voici une pièce en uf autonome recueillie par. D. Parisot. On 
remarquera l'ambitus de cette pièce, qui est celui des modes similaires 


rien, ambrosien, syrien, byzantin, arménien, copte et israélite : 


D -- be E I — S m D — "nni $ 
Fees .:c-| e e i-i Ns ad e ——: = 
f = : EE Tee Se E E EE EE 


Mode autonome de ré : (4) 


I nt 108 - — i (— — 
EE Ee Ñ 
> À : : 
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A ] Fétis, Hist. gen. de la mus e Le I, p- 348—349. 

(2 nem lopédi de la musique , art. As 3i ie-Chaldéen, p. 41, de Ch. Virolleaud et F. Pé 
lagaud 

(3) Engel, The music of the most ancient nations, p. 79. 

\ E j I 


4) Parisot, Rapp. sur une Miss. sc. en Turq. d'As., p. 220—283 
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Musique BYZANTINE 


Mélodie en fa avec sib constant = UI autonome, du 3 byzantin : 
z i NN = 
H A Ze Ce | ei A : 
rA 2 1-0—,.—-9— E = A SES ee 
mi amm EE 7 2 -— 497—179 e 5 æ = 
e DE NI Ier AD mu LS 
"e ne os ed e E Se ES - | = 
—— - S Z-— 3 — 


[| est vrai que, pour ce 3° byzantin. le P. Thibaut a relevé au sonométre 
quelques intervalles non diatoniques. Mais — et cette réflexion vaut pour toute 
musique admettant des quarts ou des tiers de ton — tant que les éléments consti- 
tutifs d'un mode ne sont pas atteints eux-mêmes, el cela par des altérations arri- 
vant au demi-ton, l'on n'a pas le droit de parler de vraie modalité nouvelle. Aussi 
Rebours, qui parle, lui aussi, d'une gamme exharmonique pour notre 3° byzan- 
tin, le compare tout de méme, comme effet général, au 6° grégorien. 

Le 8° byzantin actuel, soit en uf soit en fa, est présenté par Rebours comme 
«l'identique de notre mode majeur européen » (p. 120), et le P. Thibaut y a re- 


levé au sonomètre exactement la composition de la gamme naturelle des physi- 


ciens. Exemple tiré de Rebours (p. 175): 


SE — auae LETT Pm S = 
E see = 2 #5" El EES Ee CC ge En 
2 Pm 2—27 x A | z ee Ze e = 
a z zz m pora » — - - —PW—" LI em 
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fs EE etc 
20 0 — 0-8 97" ES 557 O 
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Nous avons déjà parlé du 1% authente et du 1" plagal comme de modes au- 


tonomes de ré. Voici un exemple du 1% plagal (1) : 


T d I 
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(1) Op. cil., p. 180. 
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MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


MUSIQUE ARMÉNIENNE 


Voici deux mélodies en ut autonome prises au hasard dans Bianchini : 


RE e a e 
= 
EEE 

PR ES SEE ES ES 


ES = = 


Lo y 9- - 


Quant au mode autonome de ré, Bianchini l'indique pour le 1°% ton : 


MI to 
=% » p. ke = | sms = 7 s ` wem 
SEH TEER e | = ye |, elc. -|-— eg 


MUSIQUE ARABO-TURQUE 


M. Thalasso, dans un article sur « Le Théâtre turc », avait parlé de «la mu- 
sique turque dont la gamme toujours en mineur....... » (1) ; M.le Prof. Kalfaian 
redresse ainsi cette erreur : « M. Thalasso a tort de dire que la Musique Orien- 
tal — ou turque — ne connait que la gamme mineure. Qu'est-ce donc, le mode 
oriental, par exemple, intitulé aujourd'hui rast..... qui est parfaitement en ma- 
jeur ? » (2) Ce qui a induit en erreur tant de musicologues, et leur a suggéré 
la thèse du mineur oriental quasi continu, c'est le surbaissement habituel du mi 
et du si. Ces notes, qu'on n'entend pas franchement justes, on les considère com- 
me bémolisées, -ce qui est une exagération manifeste, d'autant que souvent, dans 

(1) Revue Le Groung, mars 1905, p. 85. 
(2) Ibid:, p. 93, Notes du a Théâtre Turc». 
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les mélodies arabo-turques, la tierce, seulement surbaissée ou neutre, devient 
de temps en temps, surtout en montant, franchement majeure, et montre alors 
le vrai caractère du mode employé. En plus des modes arabes de ras! et de mahor 
en ut, il y a ceux de jarka et de mahoran en fa avec sib. Chez les Arabes d'Afri- 
que, le P. Dechevrens (1) indique le mode Meia avec finale ut et notes modales 
mi et sol. 

En outre il indique comme premier Mode l'/rak, avec finale ré, notes modales 
fa et la, et si £, mode par conséquent, comme le remarque Daniel Salvador, cor- 
respondant « au premier ton du plain-chant ayant pour base le ré.» (2) Voici une 


chanson arabe en ré autonome transcrite par D. Parisot ( mi et si surbaissés) :(3) 


RE 
f) DN N : - - ki as 3 
Eee LOCA EEE 


MUSIQUE DE L'INDE 


Voici un råga vasanta en ut autonome (4), cité par M. Grosset dans son étu- 
de sur la musique de l'Inde ( Encyclopédie de la Musique, p.323) : 


—L———————LLEEL—- RE de 
GË 0 5- EE Ee WE etc. 
D» æ 
Jaa a EL—————IE 
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H SC? 
Mélodie en ré autonome, avec mélange de sizetsih (mi bei mi p ) (5): 
And'° A 
ph mem me i-a Së 
RE LES: ee] 
E SC — ns, — 
Ee SE Ni- = 3 > | " = a Se | = Se: Ss P 3 T | 
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(1) Études de science musicale, 2* Et., Appendice IV, p. 36. 

(2) La musique arabe, p. 55. 

(3) Rapport sur une miss. sc. en Turq. d'Asie, p. 167. 

(4) Van Aalst, dans sa Chinese Music, parle de l'échelle primitive des Chinois comme 
étant un mode de fa avec si h constant. 


(5) Op. cit., p. 333. 
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MUSIQUE GRÉGORIENNI 


a) Mode autonome de ré dans le fonds primitif grégorien. Le seul sem 


blant de preuve qu'on ait allégué en faveur d'une transformation en mode de 


ré subie par un prétendu mode de la primitif, ei Protus grégorien, C'est qu 
le st: actuel ne serait qu'uné note de passage dans les mélodies anciennes 
Gevaert a écrit ( La Mélopée.. esp GE 05): « Le « egri chromatique (Jaz SI Si 
n est quune note de passage, intercalée, selon toute apparence, à une date re la 


tivement récente.» M. Emmanuela dit aussi que le si 3 nest «qu une altéra- 
| : l TEM 
lion appliquée soit à une broderie, soit à une note de passage. Mais à partir du 


X* siècle florissent des cantilènes où le si 2 fait partie intégrant: du mode de 


` 1 i | - 
définitivement constitué, avec expulsion du si p. » Qu on nous permette de citer 


quelques exc mples de pièces certainement antérieures au A" siècle, et où le ste a 
cependant une fonction de véritable appui mélodique : 


Comm. Principes : 


1 N : m SÉ — 
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: a — # Cem P ^ 
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Ip - si ` est - Do-mi - - nus 

Qu'on essaie de remplacer, dans les cadences sur le la, le si € par le sí 5, et 
l'on verra l'effet grotesque obtenu. Que dire aussi de l'effet qu'on obtiendrait 
pour l'hymne Crux fidelis, écrite tout entière avec si 2, ainsi que le sont plu- 
sieurs pièces trés antiques, certaines antiennes par exemple ! 

Autre chose. Gevaert explique par une poussée d'aversion pour le triton la 
plupart des altérations qui se sont produites aprés Réginon. Le si} aurait donc 
disparu souvent à cette époque pour faire place : soit à Tut, soit au La, soit au si b; 
el ce’serait vers celte méme époque que la multiplication du sit en Protus 
serait venue créer des relations de triton inexistantes jusque là ! Le fait est par- 
ticulièrement remarquable pour les marches ascendantes allant du fa à lut : 


7 p 
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nis. 


Du reste les pièces antérieures au X* siècle où se rencontre le si h ascendant 
ont toutes quelque chose par où l'on voit qu'elles ne sont pas des Protus francs. 
Ainsi l'Alleluia Lætatus sum, (ne Dim. de PT Ant avec si b suivi d'un ut, est attri- 
bué par Bernon (Tonarius) et le Codex H 159 de Montpellier (Xl*s.) au Deuterus. 
L'Alleluia Christus resurgens et l' Alleluia Omnes gentes, aussi avec si p ascendant, 
ont été étudiés par le P. Borremans, lequel dit du dernier : « I est composé, tout 
comme l'Alleluia Christus resurgens, du II mode et du IT. mais l'alternance 
s'y fait en sens inverse : ici c'est le l^ mode qui est prédominant, alors que dans 
l'autre cas c'était le IH mode. » (1) La Communion Passer qui, si on l'écrit, non 
en la comme dans la Vaticane, mais en ré, a le sí h ascendant au mot domo, est 
attribuée au Deuterus par Montpellier. Le Répons Recordare, avec si  ascen- 
dant au mot Domine, passe alors, la mélodie l'indique clairement, au 4° trans- 
posé. Si l'Offertoire Confitebor a, au mot libi, un si p ascendant, deux mots plus 
loin, à toto, il présente exactement la méme formule mélodique, avec présence 
du fa dans les mémes conditions, et il a cependant le si 3 ascendant. 

Concluons que le principe du si E ascendant, méme avec relation du fa, est 
parfaitement démontré pour l'époque antérieure au X° siècle. A fortiori le si zest- 
il authentique pour les cas où il n'améne aucune relation de triton. Et ici fai- 
sons quelques comparaisons avec l'art oriental. Dans ce dernier, bien que le 
sib ascendant ne soit pas inconnu en mode autonome de ré, cependant Rebours 


générale chez les Byzantins on « trouve le £o ? en mon- 


5 


a observé qu'en règle 
tant, et le Zo b en descendant» (2), et ailleurs nous verrons que le P. Thibaut 
v a trouvé au sonomètre un demi-ton (~) entre le st et l'ut, et un ton (-)entre 
l'u! etle si. D'une facon générale on peut dire que l'aversion pour le triton est 
plus grande en Orient qu'en Occident. Sans doute en Orient la relation harmo- 
nique entre les deux notes formant intervalle de quarte majeure (triton) ou de 


quinte mineure (fausse quinte) n'est pas toujours évitée. Par exemple, l'Alle- 


(1) Borremans, À propos de l'Alleluia : Omnes gentes, dans Tribune de St. Gervais, 
mars. 1914. 


(2) Traité de psaltique, p. 83. 
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4 4 
luia du 3° Mode syrien présente la formule : ue 3—:—5—— et l'on 
= RER E 
trouve parfois dans le 7° mode: A :—. Le Père Deche- 
© 
s * £ - - e 
vrens (Études. I. p, 398) dit qu'on trouve cette relation «dans la musique 


des Juifs slaves et celle des plus anciens Chinois.» Mais, outre que le phéno- 
méne dont nous venons de parler, est plus rare en Orient, on n'y reléve jamais, 
du moins à notre connaissance, le triton direct que les musicologues grégoriens 
du Moyen Age mentionnent parfois (1) et que les Flores musice omnis cantus 
gregoriani de Hugues de Reutlingen admettent encore au XIV* siècle (2). 

Ce qu'il y a en tout cas de parfaitement commun à l'Orient et à l'Occident 
liturgique, c'est que le si þ, lorsqu'il parait en dehors du mode caractéristique 
de fa avec si h normal, est chromatisme d'attraction ayant pour fonction de sup- 
primer l'impression de triton, de relation désagréable avec fa. Aussi Guy d'A- 
rezzo ( Microl., c. VII) dit-il du sih: «Cum F habet concordiam, et ideo addi- 
tum est, quia F cum quarta a se § tritono differente nequibat habere concor- 
diam. » Pour montrer sur le vif quelle était au Moyen Age la maniére pratique 
de comprendre la fonction du si b, nous allons citer un discantus de la fin du XIe 
siècle (3) où la partie de chant a de toute nécessité le si &, et cependant la partie 
d'accompagnement a le si ;continuel, uniquement parce que ce si, ou accom- 


pagne un fa, ou accompagne une note précédant immédiatement un fa : 


GN — —— RÀ -[—— — — Em = — Sec: WS - -» 
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Nous nous permettons de dédier aussi ce fait caractéristique à ceux qui 
croiraient que le si p est signe et moyen habituel de modulation entendue au 
sens moderne de ce mot ; à ceux qui croiraient que le Chant Grégorien, au lieu 
d'avoir pour véritable base modale les modes autonomes, ne fait que moduler de 
ré mineur à la mineur, à fa majeur, à uf majeur, à sol mineur, etc., au moyen 
du si 2 ou b. La plupart des cadences grégoriennes n'ont pas un but de modula- 


tion, mais un seul but de repos sur une note ou l'autre de l'ambitus, spéciale- 


(1 ) Cf. Gerbert, Scriptores, EE p- 105; t. II, p. 64. 
(2) «Tritonus minus curatur, licet interdum reperiatur » . 


(3) Bannister, Un fragment inédit de e Discantus», dans Revue Grégor., 1911, p. 31. 
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ment une note modale. Quand il y a vraie modulation, celle-ci va d'un mode au- 
tonome à un autre mode autonome. Si le fa est par là, le si 5 se présente ; mais un 
peuple, comme le peuple hellénique, qui n'aurait pas eu d'aversion pour le triton, 
aurait pu faire toutes nos modulations avec un simple sis. Et comme, somme 
toute, l'aversion pour le triton n'était pas tellement tyrannique en musique li- 
turgique orientale et occidentale, nous pouvons rencontrer de nombreux cas où 
tantôt le si à tantôt le si þ fait son apparition. Mais quand le si}, se présente, il a 
une relation, ouverte ou cachée, exprimée ou sous-entendue, avec le fa. C'est ce 
qui explique que le si soit naturel ou bémol pour une méme formule dans une 


méme piéce, comme pour la 


| ————Ma G - — 
Comm. Posuerunt : === core so Ce e*.,9"29 
€ we —— e ` — 
escas - vo - la tilibus car - nes - sanctorum 


Aussi ne sommes-nous pas d'avis d'attribuer au mode de la ou de si (D. Pa- 
risot, L'accompagnement modal du chant grégorten) certaines pièces du Pro- 
tus ou du Deuterus, uniquement parce que les relations entre le si et le fa y au- 
ront bémolisé tous les si. De même nous considérons comme appartenant au 
mode d'ut telles pièces où, par exception (le mode d'ut admettant beaucoup plus 
facilement que les autres, en Orient comme en Occident, la relation de triton), 
le 7° degré est bémolisé, lorsque pai ailleurs c'est bien la triade ut— mi — sol 
qui ressort. Dans nos classiques modernes on trouve parfois cet abaissement du 
7° degré, et de méme dans le mode d'ut oriental, juif et chrétien. En Chant Gré- 
gorien nous attribuons ainsi au mode d'ut à finale mi l'Alleluia Amavit, et au mo- 
de d'ut à finale sol (ré pour le premier verset) les Impropéres du Vendredi 
Saint. 

Si le siþ liturgique, en dehors de certains passages transposés (Deuterus en 
Protus, par exemple), n'est qu'un accident, un chromatisme, les Grecs non plus 
n'ont pas vu de modulation stricte, de vrai métabole, dans leseul fait de l'intro- 
duction passagère du si dans une échelle. Ils n'ont parlé alors que de passage 
du tétracorde synemmenon au tétracorde diezeugmenon, et le premier était consi- 
déré comme « partie intégrante de l'échelle musicale; quelque part que se trou- 
våt celle-ci, le synemmenon s'y trouvait aussi.... Dès lors il devint licite au mu- 
sicien, quel que füt le mode de ses mélodies, de se servir à son gré de l'un ou de 
l'autre tétracorde, et la mélodie était censée ne changer ni de ton ni de mode en 


passant ainsi du si ġ au si p, et réciproquement. » (1) 


(1) Dechevrens, Études de science musicale, t. 1, p. 321. Nous dirons ailleurs pour- 


quoi en musique liturgique le passage du si 2 au si hb ne peut s'ex liquer par l'imitation du 
I g / ] 


Ed dud xl 


Dau ET 
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Il est vrai qu'à propos de certains airs phrygiens, dont parle Plutarque dans 


un texte que nous rapporterons ailleurs, MM. Weilet Reinach écrivent dans leur 


commentaire : « Ces airs... étaient naturellement écrits dans le mode phrygien, 


mais Plutarque, en désignant les notes de ce mode se sert des noms qu'elles por- 


taient dans la gamme dorii nne homotone. La gamme phrygienne, pal l'intro- 


I 
du: tion de la [i [e d conjointes ( ,) PI d | aspect apres 


, 
qui n'est pas autre chose que la gamme hy podorienne ou éolienne. On peut done 


, 11 1 PEF | à : , LG 
dir: (qui la gamme des Mélróa modulail du pnrygien à l'éolien. » 


Qu'i n nous permetti cepenaan q Iq Ies réflexions On nous dil I | que 
« Plutarque, en désign: it les notes de ce mode ( phrygien ), se sert de noms qu'el 
les portait nt dans la gamme dorienne homotone. » Pour pouvoir athrmer cela, 
il faudrait connaître sûrement quelle était la composition des échelles tonales 


helléniques. Rappelons que, pour Gevaert, le Ton Hypodorien, par exemple, es! 
une gamme de fa avec 4 bémols ; pour M. Gastoué, une gamme de la; pou 


M Hiemann, une vamme di mi | n secont«d lieu, m loré l'apparence eolit ine 


toute matérielle que donne à l'échelle modale phrygienne de r le remplacement 


| 

du si ¢ par le si p, il faudrait prouver que la note ré, qui n'était nullement fonda- 
mentale en mode phrygien, le devenait uniquement parla présence du si}. En 
d'autres termes, au lieu de la triade modale ré — sol — si du phrygien, avait-on 
la triade modale ré — fa — la par concomitance avec l'apparition du si b ? Tant 


que l'on n'aura pas établi ce point, l'on n'aura nullement le droit de dire que 


«la gamme des Métróa modulait du phrygien à l'éolien. » Et puis le si}, existait-il 
dans les airs en question, en dehors de toute relation avec le fa? Ce qui faisait 
le caractère spé ial de ces Métróa en l'honneur de Cybéle, d'origine plus directe- 
ment orientale, n'était-ce pas peut-être précisément d'employer le sib à la ma- 
niére orientale, non grecque, c'est à dire pour éviter la sensation de triton ? 

Si la vérité historique oblige à s'éloigner de la thèse de Gevaert et de M. 
Emmanuel sur l'origine relativement récente du si & en Protus, et de l'opinion de 
ceux qui voient nécessairement dans ce si £ du Protus le signe et le moyen d'une 


modulation en ul majeur ou en la mineur, cette vérité historique, à l'opposé, 


nous force à nous écarter de la théorie de tous ceux qui, par amour du si £, sou- 
tiennent que le si n'était pas fréquent primitivement. L'on sait que l'abbé 


Sei 


Raillard était partisan, « lors même qu'il en résulterait, dans certains cas, une 


tétracorde synemmenon et du tétracorde diezeu 'menon. En tout cas, comme les Auteurs 


| M TF ` E ` M d 1 
du Moven Age emploient ces expressions, ils montrent bien par là qu'il ne saj It: pas 


pour eux de métabole modale ou tonale. 
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relation de triton », de « supprimer dans bien des ‘endroits le si bémol que l'on 


voit dans les livres de chant modernes, et le remplacer par le si naturel, comme 


dans les introits Statuit, Rorate, Gaudeamus, etc., où il a été mis sans nécessité. 


On peut donc dire avec Aribon que si le si bémol est utile, le si bécarre lest 


. ^ [i e EFE y "m 
davantage.» Nous croyons aussi que, méme dans la récente Edition Vaticane, 


Lo 
Dien 


il y a un cerlain nombre de bémols qui demanderaient à disparaitri . Toutefois 
l'intonation du type Statuit, Rorate, Gaudeamus, n'entre certainement pas dans 
ce cas. L'antiphonaire de Montpellier, on le sait, indique bien exactement le sit et 
lesi b au moyen d'un I droit ou penché : i1 ipossible par conséquent de faire er- 
reur, et pour toutes les intonations ci-dessus c'est l'I penché qu'il donne. Or, ce 
ms. est du XI* siècle comme Aribon. Du reste, à prendre en bloc le nombre des 
si b de Montpellier, on trouve que ce nombre est approximalivement ci lui des 
si ^ dans l'Édition Vaticane. 

Quant aux mss. sur lignes, ce serait une grossière erreur que de ne considé- 
rer comme sib exécutés en fait que ceux qui y sont indiqués réellement. Et d'a- 
bord nous avons des mss. surlignes qui n'indiquent aucun bémol. Tels sont le 
codex Ambrosien de Vimercate (XIII? siècle) et l'Antiphonaire Grégorien de 
Lucques (XII* s.) publié parla Pal. mus. (t. IX). Or, ces mêmes mss. portent 
d'assez nombreuses pièces transposées, ayant par suite tous leurs si bémols. Bien 
mieux telles mélodies identiques du 6* ton, par exemple, le verset 5igna autem 
(n? 2277) et le verset Qui reminiscimini (n° 2281), sont écrites ici en ut — fa avec 
si b, là en fa sans si b. Il y a donc lieu de supposer des bémols continuels pour 
certaines pièces, et a fortiori des bémols passagers dans de plus nombreuses pié- 
ces encore. 

Autre fait, Nous avons sous les yeux un manuscrit du XI? siècle, ayant 
appartenu trés vraisemblablement à l'Église de Valence, en France. Si un ton 
réclamait davantage le bémol, ce serait le 65; or, notre ms. ne l'indique presque 
jamais. En outre, pour une méme piéce, une méme formule, dans des conditions 
identiques, tantót a, tantót n'a pas le bémol. Parfois c'est en premier lieu qu'il ap- 
parait pour ne plus reparaitre ensuite. On pourrait dés lors croire que le copiste 
a eu pour règle de ne l'écrire qu'une fois, en le sous-entendant pour les cas sui- 
vants. Il n'en est rien. Assez souvent ce n'est qu'assez loin dans la mélodie qu'ar- 
rive le bémol. Prenons, par exemple, l'Offertoire Custodi me, en Protus authen- 
te, du mardi de la Semaine-Sainte. L'Édition Vaticane et le manuscrit de Mont- 
pellier y indiquent 6 bémols, tous provoqués par la présenc: rapprochée du fa 
sib — sol —fa ou si» — la — fa. Chose bizarre: notre manuscrit de Valence ne 
porte ni le premier, ni le second, ni le troisième; il porte le quatrième, omet le 
cinquième et a le sixième! Dans le méme mot Domine, sur la mêm syllabe Do, 
de deux formules absolument identiques et écrites sur la méme portée, c'est la 


seconde seule qui à le bémol : 
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1 
l. t 


Dans le Cod. ambrosien, add. 34209 du British Museum (XII s.), publié 
par la Pal. Mus. (t. VI), on trouve, pou le répons Tria sunt (p. 117) : 


e beem — e —N NN 


La € 
e "7 Ld 2 


Obtulerunt Magi Do mi - no sacer-dotem magnum 


- e » eo 
— > TeS ES = = 4 e e 7 e—» - z 
con si de- ra 


N'y a-t-il pas ici certitude que le premier si était bémolisé tout comme le se- 
À i | | 
cond, bien que le ms. ne l'indique pas? Et puis notre ms. omet souve nt le bémol 


jour des pièces transposées dans celui de Vimercate, par suite ayant tous leurs si 
l 2 E L| * 


bémolisés. Un autre ms., celui d Muzeiasca (1387), omet souvent à son toui le 


bémol pour de S CAS OU le Co l. add. 34209 l'indique, ou meme Vim rcate l | CON- 


tinuellement par suite d'une transposition ; et réciproquement. Notre Abbaye de 


Ste Madeleine possède un Antiphonaire Ambrosien du XIV* siècle, provenant de 


| 
Varèse. Souvent de nombreuses pages s y suivent sans apparition aucune de la 
liene verte ou bleue du bémol; et quand celle-ci parait, c'est fréquemment pour 


> ; : : e Kä 
d'autres cas que ceux ou les trois mss. Ci dessus int iquent le bémol. Or, Gomm 


le Chant Ambrosien na jamais Cl employé que poutr in territoire très r« :treint, il 


est difficile qu'à Varèse et : Magsiasca à la méme époque la pratique du bémol ait 


té différente. Il est du reste probable que certains des bémols ajoutés postérieu- 


ins les mss. ambrosiens ne représentent pas une pratique antique ; mais 
les faits allégués jusqu'ici permettent de rejeter cette aflirmation de M. Ott: « Le 
melodie ambrosiane presero tardi il »».(1) Le Chant Grégorien a tout. autant 


[ hant Ambrosien, peut-être 


d allinilés avec 


la mélodie liturgique orientale que le ( 
méme davantage : les faits grégoriens, imités des faits orientaux, ont dü étre pra- 
tiqués dans le chant milanais : l'absence de bémol dans les plus anciens mss. ne 
prouve absolument rien contre la pratique du bémol. 

On objectera peut-être que le Chant Ambrosien a conservé la dominante 
psalmodique si en mode de mi, ce qui dénote une moins grande aversion pour le 


triton. À cela on peut répondre que la dominante psalmodique sien mode de mi a 


(1) L'antifonia ambrosiana in rapporto al canto gregoriano, dans Rassegna Gregoriana, 


1906, p. 179. 
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été conservée aussi ailleurs, c'est à dire dans le sud de l'Italie. Que prouve ce 
fait ? Simplement que la poussée d'aversion, qui s'est produite aux alentours de 
l'an 1000, a été d'inégale d'intensité suivant les pays: le nord de l'Europe l'a res- 
sentie bien davantage que le sud, et cela sans doute parce que l'usage de la poly- 
phonie vocale semble bien avoir commencé (1) et s'être développé d'abord da- 
vantage dans le nord. 

Mais, pour les siècles antérieurs, l'aversion pour le triton existait déjà dans une 
e, tellement que le faux Hucbald, au (A siècle, lorsqu'il parle du tri- 


y aucune raison de 


certaine mesur 

ton. en donne deux exemples comme d'un fait trés rare. Il n'y : 

supposer qu'à Milan l'on n'ait pas apprécit les choses dela méme facon. Bien 
| 


nt psalmodiqu vi se soil conservée en mode de mi, les plus an- 


que la domina 


ciens mss. ont des pièces transposees, donc à bémol constant, et «qui ont dü tou- 


jours étre exéculées avec bémol constant, comme les piéces similaires le sont en 


Orient. Toujours a fortiori y a-t-il eu des pièces à bémol intermittent, comme il y 


enaen Orient. 


b/ Mode d'ut autonome dans le fonds primitif grégorien.— Gevaert admet 


j 
bien que l'organisation actuelle du 6° grégorien est celle méme de notre mode m: 
[ue i organisa ion acluelie du D gregorien est celle méme de noire moade ma- 


jeur moderne. Toutefois, comme il ne trouve rien dans l'art gréco-latin qui ex- 


il lui attribue une date relativement récente. Les mé 


plique cette organisation, 
. le la. Plus tard le 


lodies du Tritus plagal n'auraient atteint primitivement qu 
6* grégorien « monte un ou deux échelons de plus, le si 3 se transforme invaria- 


blement en si b, et l'hypolydien relâché s'assimile tout à fait au majeur de l'Eu- 
lerne. (Cette transformation ), toutes les vraisemblan: 
de la création du style orné (fin du VII siècle).» 


Des pièces à finale fa et à ambi- 
| 


rope mot ES nous amènent 


à la supposer contemporaine 

C'est là une supposition purement gratuite. 
tus ul-ut, on en trouve à chaque pas en Chant Ambrosien, à chaque pas aussi en 
dernier. D. Pothier a fait remarquer qu'en 


le bémol entre comme note modale. » (2) Or, le Chant Mozarabe a 


bien avant la fin du VII: siècle, par St. Léandre (540—596). Nous 


été organisé, l 
g 


Chant Mozarabe. A propos de ci 


mode de fa o 


avons vu aussi que beaucoup de pièces de notre mode de fa étaient transposes en 
ut dans le Chant Ambrosien. Prenons maintenant, par exemple, la Communion 


ienne Ecce Dominus veniet : ellea un ambitus s'élevant à l'ut, le si b conti- 
si» inférieur, el cependant elle fait partie de ce temps de l'Avent 


La vérité est que le mode 


grégoi 


nuel, bien mieux le 


dont l'organisation liturgique est des plus anciennes. 


de fa grégorien à ambitus uł- uf nous vient en droite ligne de l'Orient, où nous 


(3) Cf. H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie ; Combarieu, La musique, ses lois, son 


évolution. 
(2) Revue du Chant grégorien, aoüt 1904. 


Kees CH 


RM DE 
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l'avons rencontré dans tous les systèmes musicaux liturgiques, le juif comme les 
chreliens. 
Pour ce qui est du mode authente d'ut tel qu'il se rencontre dans l'alleluia 


Te martirum et l'alleluia de S Martin, M. Emmanuel l'estime la résultante d'une 
longue pratique de la pi Iypl onie. Cependant les deux mss. de Paris non notés 
12050 et 17436. tous deux du IX? siècle, contiennent le texte litui aique du pre- 
le ni? 239 di 


mier a lelnia. , | ion, du X XI siecle, en p rte la mu lod e. Quant 


| l'alleluia de S' Martin, le traité Quid est cantus ? en parle, et ce traité est répu- 


x 


té du X? siècle, En Chant Ambrosien, citons kk Répons Viderunt t aquae de la 
fête si antique de l'Epiphanie, écrit dans les plus anciens mss. en mode d'ut, et sé 
tendant jusqu'à l'ut supérieur. 

Une autre forme ancienne de mode d'ut grégorien, c'est la forme si orientale 


à cadence plagale, dans certaines piéces du Deuterus, par exemple l'hymne sui- 


vante de l'Avent 


^ ` ` ` D 
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En outre, on trouve un certain nombre d'antiennes psalmiques ambrosien- 


nes finissant sur le mi, avec repos intermédiaire sur l'uf, et cadence finale du 
psaume correspondant, sur Tut, 

Enfin, mode d'ut à cadence sur la quinte dans certaines mélodies du Tetrar- 
dus plagal, comme on en trouve en Orient, en particulier en Chant Byzantin: 


RUE Soe SE A See, < — a m NN ^ me A mem HC | ~ ` wem 


e ew e SS 


SN ef o o oO e e e e " 
RS e T e a 
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Si la polyphonie a développé le mode d'iu! en Occident, elle n'a donc été 
pour rien dans sa premiére formation. En Orient, pasde polyphonie, et cepen- 
dant mode d'ut trés développé, avec méme souvent cadence finale par demi-ton 


ascendant. 
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c/ Le mode de ré, que nous avons relevé, et dans le Chant grégorien et dans 
les diverses traditions orientales, ne peut en aucune façon se rattacher à la musique 
hellénique. L'Hypodoristi de Gevaert et de M. Emmanuel, ne peut évidem- 
ment pas rentre compte du Protus grégorien, puisque ce dernier, nous l'avons 
vu, est foncièrement un mode de ré, et que l'Hypodoristi était un mode de la. 
Aussi M. Gastoué (1) a-t-il présenté cette autre explication : « L'antique échelle 
phrygienne — gamme mineure avec sixte majeure — s'était mélée avec l'éolienne, 
— gamme mineure avec sixte mineure —, et ce double mode est représenté pai 

i 


le protus authente ou 1™ ton liturgique : 


RER 
U—J—e-9*—— A MER - 
Et comme l'échelle phrygienne ne connait que la division ré — sol — ré, 
M. Gastoué dit de la division ré — la — ré que «cette forme modale s'est accom- 
plie seulement au VI siècle ». Examinons les preuves apportées en faveur de cet- 


te dernière hypothèse. 

« Il faut noter, dit le savant musicologue, que dans le chant ambrosien de 
Milan, des antiennes ayant le verset tantôt à la quarte, tantôt à la quinte, suivant 
leur forme modale, les premières paraissent les plus anciennes». Qu'il nous soit 
permis de citer une antienne de l'antique fête de l'Epiphanie, et une antienne 


psalmique, avec verset à la quinte : 


r - N i È 3 
DEN SES SN SRE 
c. oo 7 es a—— E EE e e e?" ele 99 .— 
Vi de runt te aquæ, Deus, vi-de-runt te aquæ, et ti mu e-runt : turbatæ sunt 
—À A 
— frs Dr E Voici le verset de notre antienne : 
a A te mi 
abyssi. 
N 
RP Nasce ——— Se E E 
e e E e 9.9 
e "Seite E—— EE WEE 2 5 
A multitu dine sont tus aqua - rum vo - - cem de - derunt nubes Altissimo. 


M. Gastoué relève aussi « l'importance du rôle de la quinte ..... dans les an- 
tiennes et les répons des offices de l'Avent » en Chant Grégorien, et il en conclut à 
une transformation opérée à l'époque de la centonisation de ces piéces. l'audra- 
t-il de méme supposer une transformation pour «les antiennes et les répons des 
offices de l'Avent» en Chant Ambrosien ? Car c'est à chaque pas qu'on y décou- 
vre « l'importance du róle de la quinte ». Citons, entre autres nombreuses pièces 
semblables, la suivante, qui rappelle un théme dont Gevaert a dit, pour le Protus 


du Chant grégorien, qu'il « a fourni le plus grand nombre d'antiennes » : 


(1) Les origines du Chant Romain, p. 141. 
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L'on serait sans doute fort empêché de citer une seule série d'antien- 


nes et de répons de l'année oü « l'importance du róle de la quinte » ne se manifes- 


té pas. Voudra-t-on aussi supposer un arrangement postérieur pour ces antiennes 
psalmiques, (ut P ur caractere fragm ntairi obli iC arang parmi les plus an- 
liques, et ci pendant à note iniliale, el parfois finale, la: Hectos decet collauda- 
Ti. / Upugmna Hj Lgnantes me, [ li HOT delinquam in lingua meat, Adjut MP In [1 D 
bulati nibus, Cl II avt et ea audivit me, F icti sumus sicul cons Mati Kid ret Isi ael 
tn Domin l nae i Niet OH Ir m m h Et omnis mansuetudinis JUS "Ai mor mets 
ad te veniat Deus? Ici encore c es n Urient quil faut chercher la solution du 
problèm: ien, en Orient où la division Pe la coudoie la division ré—sol. 
et cela chez les Juifs et les Arabes comme chez les chrétiens. 

La Phrygisti, qui ne peut expliquer la division ré—la, ne peut davantage ex- 
pliquei la uerce mot al lt Jo, qui est la terce modale normale du node d« ré ori 
ental et occidental. M. Gaston pa le de « l'antique échelle phrvgiennt gammt« 
Mineure avec sixle m [CU », elc st aussi CC qui soutient Dechevrens dans ses 


, 


Etudes de science musicale. Pour nous, comme pour l'immense majorité des mu 


sicologues, l'échelle phrvgienne était. en réalité majeure, ayant pour vraie fon 
damentale li L et pour tierce modale sol si. Comme l'a fort. justement fait 
remarquer Gevaert, c est « la communauté de consonances » entreles harmonies 
sœurs qui ( xplique leur aci ouplement. C'est aussi cette « communauté de conso- 
nances» qui a perm à la Phrygi el à Hype hrvgisti déi considérées comme 
ayant un é{hos général commun. Or, peut-on parler de « communauté de cons 
nances » entre une échelle à tierce modale ré fa et une autre à tierce modal 
sol i, entre une échelle mineure et une autre majeure ? (1) 

Il est vrai qu M. Gastoué, à propos de | Hs pophrygisti, écrit qu'« il est. infi- 
nimenl probable que le troisième degré était abaissé d'un demi-ton (si p) (op. 


cit., p. 142). Qu'on nous permette de rapporter ici de nouveau letexte où Plu- 
larque, pariant de l'époque antique, dit, d'après Aristoxène, que « la trite des con- 
jointes (si h) était employée par tous de la méme facon. Dans l'accompagnement 


on sen servait en dissonance avec la paranète (ré) et la lichanos (sol); dans le 


(1) À l'exemple du mode de ré oriental et grégorien, le sol, bien que note in portante, fa 
cilement dominante, n'est pas cependant fondamentale ordinaire. De méme l'importance qu'a 
(ut en Tetrardus grégorien ne lui donne pas ordinairement le droit d'être considéré comme 
fondamentale. S'il était fondamentale, la tierce modale serait ut — mi ; or, le mi n'a presque 


jamais fonction de cadence ; c'est le ré, supérieur ou inférieur, qui a cette fonction. 
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chant on aurait eu honte d'en faire usage, à cause du caractère qui en résulte, » 
Si, à l'époque où les harmonies helléniques furent organisées, « on aurait eu 
honte de faire usage du si o dans le chant», est-il admissible que jamais une de 
ces harmonies ait connu habituellement le sib? M. Gastoué cite certains exem 
ples grégoriens oü il croit reconnaitre cette modalité de sol avec si », l'Introit 


Dum medium entre autres. Notre humble avis cependant est que le si ? peut tou- 
jours dans ces exemples être expliqué par l'aversion du triton, et qu lesi nya 
pas plus la « forme de broderie » que dans n'importe quelle autre mélodie du 


Tetrardus plagal, témoin le mot regalibus delIntroit Dum medium: 
^ m a N Ps, [1 
fetes | 
SES, 9 s || 
vU uu 7 Tx LS 
re - ga - ]i-bus 


Donc certainement Hypophrygisti avec si 3, majeure par conséquent, el majeure 


iussi la Pbrvgisti, qui dé: lors n'a rien à voir avec le Protus authenti 
\utre explication proposée. Dans le compte-rendu qu'il a fait du Traité de 


(oe: ompaqt ment m dal des psaumes de M. Emmanuel, M. Jean di Valois (Re- 


pue qgregortenne, 1913) a écrit que « des tables de Ptolémée el di Q1 intilic n, il 


est possible de conclure à un exposé.. établi avant tout sur l'intervalle de quin 


le Les tables de Quintilien nous amènent à reconnaitre une forme ré — la 

ré. et celle-ci est la cons: quence DOC ssaire de la division donnée pai Gaudence, 
iu sujet de l'hypodorien, en plus du type réguliei la —1 la; si l'on recourt aux 
textes bien familiers aux érudits, et empruntés à des auteurs comme Athénée, il 
faut convenir que la forme ré la — si: réa très bien pu étre conçue, voire 


même employée par les Anciens.» Nous faisons des vœux sincères pour que 


M. d V ilois reprenne ces différc ntes ide es dan a un travail Spei ial, el v« uille ] ICH 


L| l , e H " , H , 
alors nous prouver la réalité de ce qu'il avanci ici. Jusque là nous. nous permet- 
T - 2 > SORA e 

trons d'étre d'un sentiment coniraire, ae ne pas voir el parti lier dans la formé 


la Le la le « type régulier »de l'hypodorien, mais d'y voir, comme Gevaert, 
l'harmonie locrienne, qui avait cessé d'être mployée de longs siècles avant notre 


ere, et qui pas plus que l'hypodorien, auquel elle se raltachait, ne pourrait du 


reste expliquer le si 2 grégorien. 
L'hypodorien avait pour forme : la —mi — la, le la faisant fonction de fon- 
notus l'a- 


damentale. Mais, parce qu'en musique homophone souvent la quarte, 


vons vu à plusieurs reprises, a une importance trés grande, elle peut amener une 


division de l'échelle par quarte et quinte. C'est ce que le ré, pour le mode locrien, 


dérivation de l'hypodorien, avait opéré. Aussi le la y restait-il finale obliga- 
toire, alors que c'est le ré qui est finale et fondamentale du Protus. D'ailleurs, 
comme les Hellénes ont eu la coutume de donner un nom spécial à toutes les 


échelles qu'ils ont réellement pratiquées, le jour où l'on nousaura dit sous quel 


128 MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


nom était connue « Ja lorme re — ta SI E le», nous Consentirons à en admet- 
tre l'existence pratique. chez ies Grecs ; mais pas avant cela 


Passons maintenant au Protus plagal. À propos des pièces du type Graduel 
| 


Justus, plusi urs auteurs, frappés des similitudes mc lodiques avec le 9° grégorien 


à CAES : 
oni voulu lesı tta h à l'hvpol en inlenst iui synlono Iv isti NOUS ne nierons 
| IMP I t L| ! li I |! INT f Í 
certes pas ies sin tudi en question de part ei dà autre dot ble triade fa la 
J A | ` I | | . 

d | { í II iM ue ponn Ane pas ia p emici qui predomine 
dans le 50^ grégorien, comme dans la syntono-Ivdisti, et la seconde dans le Gra- 
| IP TA . AEN n TT. "ule gre arfaitemo ut} { ` 
duet Jusi VOICI La MeLe minuscuie grecque, pariaitement authentique, ci 
tée par Gevaert lui-même comme appartenant à lhypolydien intense 

^ N N 

b I I € | 
pA {i es | Tee | - 9 | 
^ s-" - Er e e g - (Zeg e e | 
i 2 " - o 
Le la final n'est-i ici la tierce de ] ond ia Par coni e la final di 
I 

Graduel A summ t du Psalmellu mbros \ À i0 n est-il PAS vi fonda- 
mentale? Dans le premier cas n'est-ce pas la triade fa la ut qui simpose, el 
dans Ie'second, la'triade la- ut- mi? Voict la fn du Gr etle Psalm A emm 

Le SRE CR ees å = j i 

/ eo > 2? 9 æ 79 - 20295252 ! 

MERE © E E X m weg e ege 
= DA æ e; 
à k ef w RDA POSER AS "tu er m d ind —— glo — 
e jus - 
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Nous vovons d ( lans les Bépon: du typi lustus et dans certaines pièces 

du genre de l'Offertoire Exaltábo te, de l'Introit S tientes, etc., des mélodies à ral 


^ Wë CN TR | . 1 , , 
tacher à l'Hypodoristi hellénique, non pas parce qu'en mode de ré elles auraient 
lesib continuel, ni parce que parfois (egressio dans le Grad. À 
raient le mi b (Montpellier a si imi = en mode de 


St? re fa, ax 
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mais une note foncière — fa en mode de la. Toutefois l'ensemble du Protus plagal 
grégorien ne peut se rattacher ni à la syntono-lydisti ni à l'hypodoristi, parce que 
ni l'une ni l'autre de ces harmonies grecques n'avait normalement le fa #, et qu'il 
faudrait le supposer pour expliquer le sí normal inférieur du ton grégorien et 
oriental. 

Ce si 5 inférieur est si bien authentique et si important en musique orientale, 


que souvent il sert de note de cadence. Témoin cet Alleluia du 2° mode syrien : 


Allto (un poco ad lib.) 


— 1; - — —— BI 
SS N p” ^ — N 
ee Se Sn ee a memes 
t ER 7 e v e S9 " e e E) e 
Al le - - - - - - 
^ 45 
RE e SSES — 
E =] elc. = — —— 
-U oe — p (E ec 
- - - - a - - 
En Chant grégorien le si à inférieur, et parfois le si 4 supérieur (Commu- 


nion Lætabimur) est parfaitement authentique. Et il n'est pas nécessairement 


une note de passage : pour la Communion Potum meum, le ms 239 de Léon porte 


un {sur le si du mot ejus. Par suite c'est encore au mode autonome de ré orien- 
du Protus plagal grégorien. Il est remarqua- 
EUX Chile, 


SE SE 
grégorien, THE A s— mu 


tal que nous rattachons l'ensemble 


Op 


ble que la formule, si fréquente d'ailleurs en 


se retrouve en mode de ré syrien, surtout dans certaines intonations, même de 


pièces très antiques, comme les Madrashé de S. Ephrem. 

d/ Le mode: dut grégorien et oriental ne peut en aucune façon se rattacher à 
la musique hellénique.— Pour expliquer le sixième grégorien actuel, M. Gastoué 
(op. cit., p. 133) a dit que «la gamme lydienne en ut tend, en se transposant, à 
échanger ses particularités avec l'hs polsdienne fa. 
siècle de notre ère. Or si l'on 


» À cela on peut opposer l'en- 


seignement de Gaudence. Cet auteur est du V' 
peut hardiment affirmer, d'après la comparaison concordante des plus ancien- 
occidentales et orientales, en particulier des syriennes 


nes mélodies liturgiques 
qu'au V* siècle le mode autonome d'ut, ou de fa avec 


et chaldéennes entre elles, 
si 5, était divisé par quinte et quarte, « l'octave d'ut, divisée, comme aujourd'hui 
en quinte aigüe et quinte grave... est exclue par Gaudence (Meib., p. 19) du 
nombre des formes mélodiques (2pp&^5) el consonantes (ejjgovx) de l'intervalle 
d'octave.»(1) En second lieu, l'ut final de la lydisti ne pouvait avoir la fonction de 
fondamentale qu'avait le fa final de l'hypolydisti. « 
iom et d'éthos général, c'était ici une modalité 


La communauté de consonan- 


ces» permettant la communauté de ı 


(1). Gevaert, La mélopée antique, p. 96, en note. 


JEKANNIN, — MÉLODIES LITUR, 16. 


Le E jé 


H 
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de fa avec sis. Enfin, comme nous le disions plus haut pour le mode autonome 
de ré, si les Grecs avaient pratiqué une harmonie en uf autonome, ils lui au- 
raient selon leur habitude attribué un nom spécial. Ils ont bien su parler de 
mélodies íasti-éoliennes. Qu'on nous indique dans Gaudence, au V° siècle, quel 
nom portait l'harmonie ayant sa finale pour vraie fondamentale comme l'hy- 
polydien, mais ayant son premier demi-ton entre le 3* et le 4* degrés, comme le 
lydien, et nous croirons à son existence en musique gréco-latine. 

Oü nous sommes d'accord avec Gevaert et M. Gastoué pour rattacher à 
l'Hypolydisti le Tritus grégorien, c'est à propos de la forme ordinaire du 5* ton. 
C'est bien ici la gamme de fa avec si 2 normal. Le si p, fréquent sans doute, com- 
me il l'était en Protus, ne provient pas dela musique hellénique, mais de la mu- 
sique orientale, comme nous le verrons tout à l'heure. Le P. Dechevrens, par 
contre, d'une part (Etudes de sc. mus., I, p. 139) affirme qu'au Moyen Age, « au 
jugement méme des meilleurs auteurs, le sí fait partie intégrante du mode de 
fa, il appartient naturellement à son échelle, qui ne serait point harmonique 
sans lui.» Il ajoute que, « sans doute les Grecs eux-mêmes (chez lesquels cependant 


«le sih fait partie essentielle de l'échelle modale hypolydienne ») ont obéi 
à cette tendance instinctjve (d'abaisser le si : en mode de fa), qui vient de notre 
organisation musicale naturelle, mais la perte de leurs ceuvres ne nous permet 
pas de le constater ». 

Pour connaitre la pratique du SI" siècle, auquel appartiennent les plusanciens 
auteurs cités par Dechevrens, nous n'avons qu'à parcourir le ms bilingue de Mont- 
pellier. Or, sa notation alphabétique, qui plus haut nous a prouvé, sans er- 
reur possible, l'existence d'un si þ fréquent en Protus, nous prouve ici l'exis- 
tence très fréquente d'un sí £ pour les pièces du 5° mode, mais très rare pour cel- 
les du 6*. En second lieu, il est bon de noter que dans les mss. de Lucques et de 
Tolède (XII? s., Pal. Mus., t. IX), la plupart des pièces du 6° ton sont transposées 
en ut, non celles du 5*. Dans les mélodies de ce dernier ton, comme dans cel- 
les du Protus où le si S est foncier, les relations avec le fa, bien qu'amenant sou- 
vent le si h, souvent ne l'aménent pas, ce qui est beaucoup plus rare en 6° ton, 
comme en musique orientale (1). Le si}, avant l'ut non suivi lui-même d'une 
note plus basse, sí fréquent en 6* grégorien comme en mode oriental de fa avec 
si , ne se présente pas dans les mélodies du 5° grégorien appartenant à l'hypoly- 
dien antique. Le sí 2 dans ces dernières pièces est tellement normal, qu'on y fait 
parfois une suspension de la voix, comme dans l'Offertoire Populum humilem au 


mot Deus. (2). 


(1) Ces si 2, en chant grégorien comme en musique orientale, font passer du mode 
oriental de fa avec si p = ul autonome transposé, au mode autonome de fa. 


(2) Il nous est impossible de souscrire à cette appréciation du R. Dom Pothier (Revue 
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Quant aux Grecs, ilnous est parfaitement possible de constater chez eux 
une pratique contraire à ce que Dechevrens appelle «notre organisation musi- 
cale naturelle», Plutarque nous a dit plus haut quà l'époque primitive « on au- 
rait eu honte de faire usage du sih dans le chant» ; mais on l'employait «dans le 


chant des Métróa (hymnes en l'honneur de la Mère des dieux, Cybèle) et de quel- 


ques autres compositions. » Si lesi avait été employé dans l'hypolydisti, Plu- 


tarque nous l'aurait certainement dit, puisqu'il prend soin de mentionner ici les 
exceplions apportées au principe général Quant aux piéces authentiques grec- 


ques où apparait le bémol, dans quelles conditions le fait-il ? Certainement pas 


pour éviter le triton. En fait il fuit le voisinage immédiat de l'ut , quelle que soit 
par ailleurs sa relation actuelle avecle fa. Il accompagne ainsi toujours une 


forme défective de la gamme, el quand celle-ci a tous ses degrés, c'est toujours 
le si E qui apparait dans les Hymnes Delphiques, (1) en Doristi, du II° siècle 


avant Jésus-Christ : 


- — - —}— \— - N—L—L-- N— RE 
À ma m fie Se = SZ Zeg e e: Rc 
— t$] SEH Es T pt ef +} eg e s - ERC 


Aussi rencontre-t-on à chaque pas des tritons, même à l'état direct, dans les 
diverses piéces authentiques découvertes. Dans l'Hymne Delphique [, celui 
dont nous avons extrait le passage ci-dessus, se trouve l'incise suivante : 


Mee 2 
e == T L 


à Hélios (II siècle de notre ère) on lit ceci : 


Dans l'Hymne 


tout droit à conclure que le si þ hellénique a été employé 


Nous avons donc 
Et comme le texte de Plutarque ne le 


rsuite d'une modulation sui generis. 


pa 
tout pour l'harmonie lydienne vocale, et le mentionne seule- 


mentionne pas du 
exception pour la phrygie 
n'ont pas subi, au point de vue des relations du si et du 


ment par nne, nous pouvons nous demander si ces 


harmonies «barbares» 
fa, une transformation destinée àles mettre sur le méme pied que l'harmonie 
dorienne. On remarquera aussi que Plutarque emploie le mot de «dis- 


nationale 


modes n'acceptent guére le bémol, écrit-il, que 
4 indus en 6° grégo- 


«Le 5° et le 6" 
tte conception a amené beaucoup de si 
ces sont écrites en ut dans Montp. : l'Edi- 


du Chant grég., août 1904) : 
pour éviter le triton direct.» Ce 


dans l'Édition Vaticane. Ainsi plusieurs piè 


rien 
si 4. (Introit Dicil Dominus : Ego ; Communion 


tion Vaticane les écrit en fa avec cependant 
Qui manducat, ete.). 


(1) On en peut voir le texte dans l'Encycl. de la mus. p. 401. sq. 


132 MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


sonance » à propos du sih d'accompagnement en relation avec le ré et le sol de 
la partie du chant, c'est à dire l'expression dont il se sert ailleurs lorsqu'il parle 
du mi se faisant entendre en méme temps que le ré de la partie de chant; tan- 
dis qu'il réserve le mot de « consonance » aux relations de l'ut accompagnant le 
fa, ou du mi accompagnant le la ou le si. C'est donc que le si était une note qui 
produisait toujours chez les Grecs une impression de « dérangement», tandis 
qu'en musique grégorienne et oi ientale ila une fonction d'« arrangement» : «cum 


F habet concordiam » etc., disait Guy d'Arezzo, Quand donc les auteurs du 


Moyen Age emploient les termes helléniques de diezeugmenon et de synemme- 


g 
non, ce sont de ces expressions qu'ils aimaient tirer à tout propos de la langue 
musicale classique, en les appliquant à des faits qui ne les comportaient pas. 
Pour finir, nous allons dresser le tableau comparatif, en Chant Grégorien, 
dės éléments modaux helléniques et des éléments exclusivement orientaux. 


ELÉMENTS HELLÉNIQUES ELÉMENTS EXCLUSIVEMEMT ÜRIENTAUX 


Protus en mode de la. Protus en mode de ré. 


Deuterus basé sur les triades Deuterus basé sur les triades 


| 
i : , | 
mi — sol — si et mi — la — ut; | | ut — mi — sol et ré — fa — la, 
rares pièces en mode de si, ritus à si b foncier. 
l'ritus à si 3 foncier, | Tetrardus basé sur la triade 
Tetrardus ordinaire. ul — mi — sol. 


Sil des différents tons grégo- 


riens. 


Qu'on permette à un organiste de tirer, pourl'accompagnement grégorien, les 
conclusions pratiques qui ressortent des principes théoriques qu'il a établis jusqu'i- 
ci.D'une facon générale cet accompagnement sera d'autant plus modal, qu'il multi- 
pliera davantage les accords propre sau mode vrai de la pièce ou du passage quon 
accompagne, el aussi qu'il fera entendre plus souvent les notes de caractérisation 
modale. Par exemple, une cadence sur le mi en Deuterus aura souvent la triade 
modale prédominante de la pièce ou du passage, l'accord mi — sol — si 2, — mi, ou 
l'accord la— la — ut — mi, (1) ou l'accord ut — sol — ut — mi. Il y a quelques 


rares pièces, comme les Communions Tollite hostias, Ab occultis meis, Per si- 


(1) C'est cette forme que M. Vincent d'Indy (Cours de composition, I, c. VI, p. 102) a 
présentée comme la véritable terminaison du mineur. Cf. Brun, Traité de l'accompagnement 
du chant grégorien, p. 14, 15 ; Gastoué, Traité d'harmonisation du chant grégorien sur un plan 


nouveau, p. 51. 
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gnum Crucis, où le mode de si peut se soutenir, à cause de la légère suspension de 


voix sur le fa (sil). (1) Dans ce cas, s'agit-il du vrai mixolydien hellénique, ma- 
jeur de sol, à triade sonore sol si ré et finale si, ou bien d'un mode auto- 
nome mineur inverse ae st, à triadi Sonore Al re Ja í Li D deux opinions 


e i 
nous paraissent également soutenables. C est pourquoi nous admettons le dou- 


ble accord au choix sur le si cadence e sol rt sol CR si, OU SI l'é [a d 
si, ce dernier étant l'accord propre, l'accord parfait, bien qu'accord de simple 
mouvement en harmonie moderne, du mode autonome de si. 

Multiplier, méme au cours des phrases, les accords en question, et de mé- 
si ré sol, ou, en cas de triade modale ut — 


me, en Tetrardus, celui de sol — 
mi — sol, celui de ut — ut — mi — sol pour accompagner les notes modales, 
surtout en cadence. En Protus ordinaire, le si: dans l'accompagnement distin- 
guera du mode de ld: autant que possible accord sol — si — ré sol. Pai 
contre, multiplier le si en Tritus plagal. Lorsque la mélodie évite l'impression 
de triton, éviter aussi cette impression dans les parties d'accompagnement. Mais 
quand la mélodie a un rapport de triton, le souligner, au contraire, dans l'ace 
compagnement. Ainsi, pour l'antienne suivante: 

Eech —A AANA e Set 

EE EE 


In - tel - li - ge clamorem meum Domine 


nous débuterions, non par l'accord d'ut ou de la, mais par celui de fa, en tenant ce 
fa en pédale jusqu'à la fin. Faire sentir les échappées modales dans l'accompa- 
gnement: mettre, par exemple, l'accord de sol, non celui d'uf, sur la cadence 
d'une échappée vers le mode de sol, en Protus. Employer l'accord de sol, non 
celui de ré, sur la finale ré des Sanctus des Féries et des Féries de Caréme, et ce- 
la pour indiquer que le ré final n'est pas tonique, mais appelle la tonique ut; 
de même l'accord de ré, non celui de la, sur la finale la de l'antienne Speret Ts- 
rael: et aussi l'accord d'ut, non celui de sol, sur la finale sol de l'offertoire Elege- 
runi. Mettre l'accord de ré, pour accompagner la finale sur le fa, dans le récitatif 
psalmodique du 1** ton. Dans les tons où la quarte a une importance spéciale, 


lui donner volontiers son accord propre ; etc., etc. 


(1) La Communion Tanto tempore a, dans l'Édition Vaticane, un si 5 inférieur avec sus- 


pension de voix ; mais Montpellier a ici le si à: 


p^ 
p 


A Ure A 


ES 


LE T 


pU MESS 


LT + 


Fawn 


CHAPITRE SEPTIEME 


CHROMATISMES ET CHROAI 


Clément d'Alexandrie défendait aux chrétiens zx ypouwrmèc &ppovlxs (Pæ- 
dag., 1. IV, c. 4). En fait nous ne rencontrons pas, dans les divers systèmes 
musicaux liturgiques d'Orient, les échelles proprement chromatiques de l'art 
classique, avec pycnum et intervalles défectifs. Du reste Aristide Quintilien disait 
du « Genre chromatique» que les «doctes seuls peuvent l'exécuter », et l'art 
liturgique oriental est un art plutôt populaire d'origine et de destination. Mais 
précisément, puisque nous parlons d'un art de caractére plutót populaire, est-il 
croyable qu'il ait jamais été complètement privé, au moins à titre facultatif, 
d'altérations par demi-ton autres que le si } , alors que tous les genres de musi- 
que populaire orientale connaissent l'emploi de ces altérations? Pour l'Égypte, 
signalons plusieurs flûtes antiques avec notes chromatiques, en particulier la flà- 
te copte de Gourob (V siècle de notre ére) dont nous avons parlé ailleurs. 

Quant au caractère facultatif du chromatisme, il est manifeste en Chant Sy- 
rien. Nous avons pu constater que telles altérations notées par nous pour la tra- 
dition de Charfé, d'autres centres ne les pratiquaient pas, et réciproquement. 
A Charfé méme, elles ne sont pas absolument toujours pratiquées. Ainsi en est-il 


des cas, pas nombreux cependant, où la sensible est diésée en mineur: 


EEN -priu seg "EE se es ee = 
I dees ee E z sm — "s — mw, 1 -— 
Se ae Lee . —9— - - ee TREE —J ER 


et aussi des cas, plus fréquents, oü l'attraction s'exerce sur une cadence inter- 


médiaire, de manière à donner l'impression d'une modulation au sens moderne 


du mot : 


Aussi sommes-nous porté à considérer les chromatismes qui se rencon- 
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trent aujourd'hui dans tous les systémes liturgiques orientaux, le juif et les chré- 
tiens, comme des superfétations facultatives, bien que l'usage d'employer tantôt 
l'une tantôt l'autre de ces superfétations ait sans doute toujours existé. 

Passons maintenant aux Chroai, ou dégradations de son, qui se rencontrent 
en musique syrienne ou chaldéenne. Pour les Chroai relevés dansle chant by- 
zantin. Dom Gaisser en a vu l'origine, non au « fait d'une influence turque ou 
arabo-persane », mais à l' « élément primordial de la musique hellène », à savoir 
l'antique « gamme lydienne conservée dans le second mode byzantin. » (1) 
Cette thèse ne résiste pas à l'examen des faits. Est-il vrai tout d'abord que « la 
tradition constante des Byzantins, nettement. documentée depuis le XII. siècle 
au moins, est unanime à affirmer l'identité des formes byzantines avec le type 
lydien ? » N'avons-nous pas constalé une autre tradition byzantine, consignée, 
elle aussi, dans les livres liturgiques, et ayant le phrygien en deuxième rang, et 
le lydien seulement en troisième ? Est-il vrai en outre que la trompette, employée 
par les Lydiens dans leur culte de Cybéle, donnait l'octave lydienne, comme le 
veut D. G. ? Gevaert a écrit que les trompettes, méme les plus grandes, « peuvent 
faire entendre l'octave modale phrygienne mais aucune autre. » (2) Et quand 
D. G. suppose que les fausses notes dela trompette devaient se retrouver dans 
toute la musique lydienne, on peut lui répondre avec Gevaert que « les Romains 
et les Barbares n'avaient pas lieu d'étre plus exigeants à cet égard que les compo- 
siteurs modernes, qui tous... ont dù saccommoder de ces notes fausses. » Enfin 
les gammes présentees par D. G.. et nullement vérifiées au sonométre, ne corres- 
pondent jamais, avec quelque exactitude, ni avec les divisions aprioristiques et 
brutales de Chrysanthe de Madytos dans son Théoréticon Méga, ni avec l'ensei- 
gnement pratique de S^ Anne de Jérusalem, ni avec les chiffres relevés au sono- 
metre par le R. Père Thibaut, « de concert avec un musicien consommé, l'archi- 
mandrite Théodore Manzouranis, et sous le contróle d'un professeur de phy- 
sique. » (3) 

D'un autre cóté, dans le but d'expliquer les confusions que feraient actuelle- 
ment les Byzantins entre les genres diatonique, chromatique et enharmonique, 
D. G., s'est cru autorisé à bouleverser toutes les idées généralement reçues à 
l'endroit des genres antiques. « Il est constant, dit Aristoxène, que le chant diato- 
nique est le plus ancien ». « D'autre part, continue D.G., nous avons vu que la 
musique primitive des Asiatiques, auxquels les Grecs l'ont prise, ne pouvait étre 
basée que sur l'échelle acoustique. Celle-ci consiste en une série ininterrompue de 

tons qui vont en se diminuant, » ce qui s'accorde bien avec la définition d'Aris- 


(1) Le système musical de l'Église Grecque, section B. 
(2) La Mélopée antique, p. gi e. 


(3) L'harmonique chez les Grecs modernes, dans les Échos d'Orient, 1900. 
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tide Quintilien, p. 181 Nvicovos tò cote =bvou misováťoy », Donc le diatonique an- 
tique connaissait les «successions de 7 et de = de son ». Par contre l'enharmo- 
nique « est célébré par les écrivains anciens comme le plu: parfait et le plus heau 
de tous. » Donc, au lieu d'enharmonique, c'est diatonique qu'il doit se nommer. 

Mais, objecterons-nous, si «l'élément primordial de la musique helléne» est 
l'antique gamme Ivdienne, pourquoi donc les philosophes ont-ils toujours don- 
né la préférence à l'harmonie dorienne, et ont-ils qualifié les autres de barbares ? 
C'est donc que l'harmonie dorienne, diatonique dans le vrai sens du mot, a pré- 
cédé les autres et a toujours éti regardée comme nationale. (1) Et puis « c5 toig 
révouc zhsováčov» ne signifie pas du tout «abondant en coupures de tons», mais 
bien « abondant en tons », et la forme la plus abondante en tons, c'est évidem- 
ment la forme diatonique entendue dans le sens où on l'entend généralement. 
En outre, si le diatonique d'Aristide Quintilien connaît des successions de 3/4 et 


de 5/4 de ton », l'enharmonique du méme auteur devrait ne comprendre que 


des tons et des demi-tons. Or, tout au contraire, A. Q. note les minimes inter- 


valles de l'enharmonique, et enseigne du reste que ce dernier, à son époque ( [T° 
ou I’ siècle de notre ère), avait disparu de l'usage. Mais alors ne faudrait-il pas 
arriver à cette conclusion extraordinaire, qu'au II? ou IH" siècle de notre ère la 
musique hellénique ne connaissait plus la gamme par seuls tons et demi-tons ? 
Ft cependant les compositions de Diomède sont là pour nous prouver le con- 
traire. 


Concluons, ici comme ailleurs, que le langage byzantin est hellénique, 


mais que les faits byzantins n'ont jamais concordé avec les mots ‘employés plus 
tard pour cataloguer les faits existants. Du reste, les genres antiques chroma- 
tique et enharmonique comportaient des gammes défectives. Rien de semblable 
en musique byzantine, pas plus qu'en musique syrienne, chaldéenne, maronite, 
copte, arménienne, juive, arabe. A notre avis, les chroai byzantins (et cela pour 
tous les modes) sont de pures infiltrations, relativement récentes, de musique 
arabo-turque. Pour nous en convaincre, examinons les chiffres relevés par le 


P. Thibaut au sonométre. 


(1) Dans un des papyrus trouvés à Hibeh par Grenfell et Hunt (The Hibeh papyri, 
London, 1906, n° 13, pp. 45—48), et que M. Carpi (Riv. Mus. Ital., 1913, fasc. 3°) attribue 
cà une époque de beaucoup antérieure à celle d'Aristoxéne», on lit ces mots : «Qui ne sait 
que Ies toles, les Dolopes et tous les habitants des Thermopyles, qui font usage dela mu- 
sique diatonique, sont plus cour ux que les tragédiens, lesquels sont habitués à chanter 
uniquement dans le genre enharmonique ?» Est-il admissible que par enharmonique on en- 
tende ici une musique plus facile d'exécution, que se seraient réservée les professionnels, en 


laissant au peuple le genre le plus diflicile ? 
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Premier MODE AUTHENTE ET PLAGAL 


ré — mi — fa sol la — si — ut — ré 
10 16 9 10 9 16 9 
D gege Ce 9 Më e .9 
Au retour on à : ut si — la 
10 21 
9 25 


Chacun des rapports ci-dessus, pris à part, se rencontre dans les traités d'a- 


coustique. On remarquera que l'intervalle entre le mi et le fa est exactement d'un 
demi-ton majeur =. (1) Cela infirme singulièrement la thèse de D. Parisot sur 


le mi surbaissé « que l'on retrouve, en dehors des chants arabes, dans la musique 
ecclésiastique des Syriens el des Grecs. » (2) Ailleurs le méme auteur écrit : 


« C'est la tonalité diatonique, partie constituante des systèmes musicaux de l'an- 


cienne Asie, qui doit se retrouver à l'origine de la musique hébraïque, avec cette 
remière différence, toutefois, constatée par l'étude des échelles employées de 


] 


nos jours 
degré de notre gamme. » (3) 


en Asie, que latierce majeure est sensiblement plus basse que le troi- 


sième 

Nous venons de voir ce qu'il faut penser de la « musique ecclésiastique des 
des mi surbaissés relevés par certains musico- 
en dehors des Maronites, ils n'ont que par 
soit sur cette note que s'exerce de 


copte, le P. Badet affirme qu'elle 


Grecs », méme en tenant compte 
ogues. Pour ce qui esl des Syriens, 
extraordinaire le mi surbaissé, bien que ct 
préférence l'action arabe. Quant à la musique 
« est restée parfaitement diatonique. » 
D. Parisot, dans sa conférence sur la Musique 
fut primitivement une échelle diatonique pure » 


Du reste Orientale, après avoir 


affirmé « que l'échelle arabe 
(p. 10), (4) a donné l'origine historique du mi surbaissé. 
l'emploi des deux tierces, majeure et mineure, est, chezles Arabes, antérieur 
A cette époque, en effet, un musicien, Mansour ibn Jafar, sur- 


« Aussi bien, dit-il, 


au huitième siècle. 


Mn cie 
ton majeur va contre la thèse de certains 


(1) La présence du ton mineur et du demi 
physiciens que pour lecas de poly, 


musicologues qui n'admettent la gamme naturelle des 


nhonie. 
(2) Rapport sur une 
(3) Dict. de la Bible, Musique des Hébreux. 
(4) Cf. Land, Recherches sur [ histoire de la gamme arabe, p. 63 sq. 


Mission sc. en Turquie et Syrie. 
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ME a IP MS my x 


MELODIES SYRIENNES 


LITURGIQUES 


nommé Zalzal, dans la prét n d'évitei dualisme de la rce maje et 

de la tierce mineure... les confondit toutes deux en un son unique, placé à 22/27 

de la cordi D Lat On voit di S IOFS a mni d doi se retrouver à l'origine de Ia 

musique | braique », et mémt celle des divers svstémes musicaux chrétiens 

d'Orient. Il n'v a aucune raison de croire que cet intervalle non diatonique re- 
" | | 

monte au deia au Null me siecie 


DEUXIÈME MopE AUTHENTIQUE. 


ut | miti f l LU l ut 
9 10 16 9 12 29 16 
8 y 15 5 11 Lo 15 
5 
\u retour on a: ré — ul =-=- 
j 
Si l'on se reporte au Tableau des 26 Genres arabes dress par le P. Collan- 
gettes (1) d'après Al-Faråbi, Avicenne et Safi-ed-Din, on trouve le o mentionné 
dans 4 de ces genres, el Ii dans 6. Quant au > il fait simplem« nl compensa 
tion à l'intervalle et au demi-ton = pour former la quarte juste. 


| 1u r l «amuinel da is le détail les intervalles du PA plagal, puisque le P. 


Thibaut reléve des intervalles inférieurs au 1/4 de ton qu ignorail Ia musique 


31 
hellénique Notons seulement que les apporls caractéristiques à (mi ré) et 
24 ` - i À e 

33 (si — la) se trouvent, l'un dans le premier, l'autre dans le second des Genres 


Doux arabes (P. Coll., p. 154), En fait, à quelle gamme arabe actuelle s'appa- 
rente davantage notre 2° plagal ? A celle du Mode de Hidjáz basé sur le double 


n 


tétracorde conjoint : 


A = =, La loi d'attraction s'y fait sentir au point que le tétracorde(2) 


1) Etude sur la musique arabe, dans Journal As., 1906, p. 154-156. Chaque Genre forme 
plusieurs Espéces. 

(2) Remarquons en passant que ce mode est le plus solennel des modes arabes. Les 
muezzins, qui ont coutume pour la plupart d'annoncer la prière du haut des minarets sur 
un mode variant avec les jours de la semaine, réservent le hijáz au vendredi, jour sacré pour 
les Mahométans. C'est sans doute ce caractère particulier de solennité quia valu au hijàz 


d'être admis plus qu'un autre à l'église, et cela dans plusieurs rits orientaux. 
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principal a 4 formes, d'après D. Parisot : (1) 


- 3 D ? 1 13 
= = = 
2 " | 
à d e » gr c e e e - 1 e 4 e » t 
« ain WÉI ninalo x ci enl | | n i t 
La vraie fondamentale y est le sol, bien que la finale soil le ré, le fa plus ou 
moins diésé y représentant une vraie caractéristique, puisqui le nom de Hidjáz 
est à la fois celui de ce mode et celu de la OL arabe qui équivaut à peu pres a 
notre fa Z. 
» T a lo ER nilaga T i nn :1 | "m 
De méme le Z plaga! est « le plus sens ila loi d'attraction » (P. Thi 
baut). La finale esl ici aussi ordinai mel le ! nA lle est la fondamental ? Le 
sol. comme on peut s« : rendre compte par cet exemple Dr de Rebours 
= Ca D d Ki - (e 
—TF»^ egal Le Zei m. z> 
ei z ] es epes 
C Ts € "724 .9—9—5 ,€02» * € En i 
- 0— Pt Ces - be 
T " re © + o7 9 5 5» e i = 
= ee nd e—o E 
A - È Re UE 
rA d. 7"-e. T LR —»-f—e— rf DE ER AT ee E 
D = Ge z 
A ee ei . € 
Vie CEA 
TROISIÈME MODE AUTHENTIQUE ET PLAGAL 
ut — ré — mi — fa — sol — la — si — ui 


9 64 05 9 10.97 10 
S -DD' DL" 82:09 29 D 
En descendant on a : 
ut —si —la — fa — mi — ré 
9 16 
8^:15 
Le rapport A «est le quart de l'intervalle très important appelé tánine d » 


( Avicenne, ap. Coll., p. 107). Le à est bien oriental, puisqu'inférieur aux deux 


: 64 
commas du quart de ton. En revanche = a presque la valeur de la tierce mineure 


a 32 . . 
pythagorique ` zer Le quatrième Mode Authentique et Plagal ne comprend au- 
~ PII 


cun rapport qui soit à relever. 


21. 


(1) Rapport sur une Miss. sc. en Turq. d'Asie, p. 2 
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Ton LEGETOS 


ul — ré — mi fa — sol — la — si — ut. 
9 IO 16 9 8 14 13 
d d 15 o 1 13 2 
; J - , 
Le tétracorde supérieul tout entier est une des espèces du 1 des Genres 


Forts d Al Farábi, d'Avicenne et de Safi ed-Din ( Coll., p. 154). 


PREMIER GRAVE. 


si — ul — ré mi — fa sol la si 
29 9 10 16 9 8 39 
24 8 9 15 8 1 32 


= représente le complément du = et du d« mi-ton zz pour former la quarte de 


sol à ut. 


Quand donc le P. Thibaut fait observer que « lerapport = se trouve dans 


les deux diatoniques tonié et mou d' Aristoxéne ; le rapport = dans le d alonique 


port = dans l'enharmonique de 


égal et le diatonique dur de Ptolémée ; le ra 


o 


Didyme et celui d'Aristoxéne » ; quand, à propos du 2* ton et du legetos, il 


s d " 98 8 9 4 
parle du diatonique d'Archytas : 5 — on peut lui répondre respectueusement 
que les Hellènes n'attachaient pas les chroaï à leurs Modes d'une facon fixe ; que 


12 32 


n sils se trouvent déjà chez les auteurs classiques, se trouvent 


les rapports > 
aussi chez les Arabes, lesquels emploient souvent leurs chroai d'une manière 
fixi , que plusieurs des rap poI ts relevés pal lui dans les gammes byzantines se 
rencontrent chez les musicologues arabes, mais non chez les musicologues grecs ; 
que le rapport il ne l'a relevé ni dans le 2° ton ni dans le legetos ; qu'enfin le 
tétracorde curieux de ce dernier est tout simplement un tétracorde arabe. D'un 
autre cóté, nous savons que la musique arabe primitive était strictement diato- 
nique, et qu'elle n'est devenue ce que nous la voyons que lorsqu'elle s'est retour- 
née, soit vers les combinaisons helléniques, soit vers d'autres combinaisons en- 
core plus compliquées. Si donc, en musique liturgique orientale, nous rencon- 


trons plusieurs de ces derniéres combinaisons, ne pouvons-nous légitimement 
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conclure que les premières ne lui sont parvenues que par le canal de la musique 
arabe ? 

Dans notre musique syrienne, qui admet des intervalles non diatoniques, 
le caractère de survenance de ces intervalles est manifeste. D'abord aucune gam- 
me ne les connait d'une manière fixe ; ensuite la grande -majorité des pièces de 
tous les Modes est exécutée, surtout par les bons chanteurs (1), avec seuls tons 
et demi-tons. Un cas trés fréquent est celui où un intervalle, diatonique dans la 


plus grande parti de la pièce dont il s'agit, est tout à coup augmenté ou diminué 


une fois ou l'autre, sans qu'on puisse le rattacher directement à unt formule arabe 
bien déterminée. Il s'agit là évidemment d'une simple mollesse d'exécution, d'une 


dégradation de son due à l'ambiance de musique arabe où se trouvent plongés 
les chanteurs syriens. Voir en exemple l'alleluia du 2° mode. 

Un second cas, trés fréquent aussi, est celui oü les notes altérées d'un quart 
de ton ne se présentent encore que de passage, mais font partie d'une véritable 
formule de mode arabe. On rencontre, dans le 1°% mode, quatre pièces dont la 
finale est sur l'ut. Comme, dans ces pièces, au moins dans la formule finale, le mi 
est surbaissé, on a l'impression dune mélodie se terminant dans un des modes 
arabes de rast ou de mahor. Même impression produite par la finale de quelques 
pièces du 4 mode (tonique ut), où le mi est aussi surbaissé. 

Le troisième cas, plus rare celui-là, où se présentent les notes surélevées ou 
surbaïssées. est celui où elles se maintiennent pendant toute la durée d'une piè- 
ce, sans cependant qu'on puisse y reconnaitre une introduction positive de for- 
mules arabes. Il y a un certain nombre de mélodies du 7° mode qui relèvent de 


ce cas, et où le sol est constamment surbaissé. 


(1) En général les chanteurs qui ont un sens musical plus développé, se pénètrent da- 
vantage du caractére propre de leur chant liturgique national, sont plus réfractaires àlin 
fluence arabe, et n'admettent que dans des proportions restreintes les intervalles altérés 
d'un quart de ton. Les autres, au contraire, se laissent aller inconsciemment à leur instinct 
arabe, et multiplient ces intervalles, habillent davantage à l'arabe la mélodie syrienne. 
Mais. il faut bien le dire aussi, l'effet d'ensemble, dans un chœur oriental, oü les divers 
exécutants n'attaquent pas toutes les notes avec une parfaite justesse, ne choque pas t l- 
lement l'oreille qu'on pourrait le croire a priori ? Bourgault Ducoudray parle trés justement 
d'une sorte de compensation qui s'établit alors entre les différents sons émis. L'éminent 
musicologue disait méme préférer entendre exécuter les notes non diatoniques par un 
chœur que par une voix seule, le manque de justesse ayant. évidemment plus de chance de 
se faire sentir dans ce dernier cas. Notons en passant que seuls, parmi les instruments oc 
cidentaux, ceux qui permettent aux exécutants de faire leur son peuvent donner toutes les 
notes qu'on entend en musique syrienne, chaldéenne, maronite, byzantine, arménienne, 
ou juive orientale. Cependant l'Harmonium à quarts de son de Vincent peut servir aussi 


et l'Enarmonio Baglioni. 
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" . i ! f I | l y 
Un quatrième cas, assez rare aussi, est celui: ou les tormuiles arabes de 1742 
* , 1 j] E j n 
ou d'asfahan hjázi sont itroduites constamment dans une pièce. Cela se pré- 
sen! | du $ e. M ns toul uile que, à côté 
d Di piei )u i tt IS p qua at l Mi COI Lt O1 en l 1 1 
jeaucoup d auti nême Mode, b exactement sur les mêmes formules 
melotdidgt el l l | HELOTAHLIOI en «| stion 
| | i { | 
Il nim, ci iquienie ca Ct u noil T ieni | l £ adí IO ou dos 
. ` i " : | tt | " 
fah in Waz ont introduite: da i5 une piece, mais ol la finali meme «ae cette der- 
| | ges? Lë A Lk | F 
niere est commi ‘eile aes modes arabes í tessu ü i quarie inlerieure de là 


i t , ^ ? 
fondamentale. IK | mi a dans ce cas ( 1). Sagit il ici de mi lodies arabes 


| | m +22 

adoptées après coup, ou de mélodies s ies avant eu dés I abord ur linaie à 

la dq í | d thent | aal bx 

zantin a sa finale habituelle à la quarte inlérk de sa fondamentale, en consi 
i j | 

aeramnt | Lu Q | | ( al L indiquees pa es pius an- 

"se ? y 1 : Ace 

ciens Ins miu igu comme OU o mode, notis sommes porie: n adopiel l'opi- 
t | | * 11 

nion neliotd IC] | | di pou iN interval pal 

| 1: i 
suite dinfluence arabe. 
Notre opii Ion sul l'origine relativement récente des chroa liturgiques orien- 


taux (et aussi des diéses ou bémols inhérents aux formules arabes) acquiert une 


confirmation du paralléle qu'on peut établir avec les chroai liturgiques occiden- 
taux. A propos de ceux-ci l'on sait qu M. le Chan. Baralli (L’episema del ms. 
H. 159 di Montpellier, dans Rassegna Gregoriana, 1911) a savamment combattu 
la thése de Vincent, de Nisard, de Fraselle et Germain, de M. Gastoué, lesquels 
ont vu dans l'épiséme de Montpellier l'indication d'un quart de ton. Il est cepen- 
dant indéniable qu'un texte (interpolé, à ce quil parait) (2) du Microloge parle 
clairement du quart de ton. «{[Pravæ voces] quasdam faciunt subductiones in 
trito, quæ dieses appellantur, cum non oporteat eas in usum admittere nisi super- 


venientibus certis locis. Quod ut facile pateat proponimus exemplum : (3) 


e e : a 
ARS — | N 


De si de ri um 


Lie CA 


1) Parmi ces 14 mélodies, 11 appartiennent à la tradition de Charfé, 3 à celle de Mos- 
soul. Comme nous n'avons noté que 27 pièces de cette dernière tradition, la proportion, on 
le voit, est bien plus forte du côté de Mossoul que de celui de Charfé, D'ailleurs notre expé- 
rience personnelle nous permet de dire que, d'une façon générale, les centres moins ratta- 
chés, comme Mossoul, à la tradition de Charfé, paraissent avoir subi davantage l'influence 
arabe. 


2) Voir l'édition de D. Amelli. 


(3) Cet exemple se trouve dans Montpellier, et l'épiséme n'y apparait pas le moins du 


monde. 


ZA 
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In nullo enim sono valet fieri, excep- On ne peut, en et, faire le dièse 
to tertio el sexto....... qu'avet lui el le fa... 

vitu hæc diesis,quæ,sicut supr: dixi { dièse donc, qui comme nous l'a- 
mus, locum semitoni nil, nusquam OI lit pl Ut, ( l | piai lu de- 
sumenda est, nisi isto modo cum tri- mi-ton,ne doit jamaisétre i lové sinon 
tus canitur et tetrardus producendus est | comme plus haut, lorsque l'on chante 
in proto, iterumque deponendus est in | Tut, puis le ré, puis le la, pour passer 
semetipso, vel in eodem trito, vel etiam | ensuite soit sur le ré, soit sur l'ut, soil 
magis infimo. Tunc tritus qui préeest | sur une note au dessous de l'ut. Alors 
tetrardo protove, subducendus est mo- l'ut, qui précède le ré et le la, doit être 
dicum ; quæ subductio appellatur die- | un peu abaissė; cet abaissement est 


sis et medietas sequentis semitonii, ` appelé dièse, et moitié du demi-ton 
sicul semitonium est medietas sequentis | (ut-siz) qui suit (au dessous de l'ut) 
toni ». (1), de méme que ce demi-ton est la 

moitié du ton (si € la) qui suit (en 


descendant) ». 


Notre Auteur admet donc des diéses enharmoniques consistant en. l'abais- 


sement de l'ut et du fa, pour le cas de certaines formules. Y a-t-il là une persis- 
tance des pratiques antiques, ot bien n'est-elle qu'une imitation après coup, à 
prétention scient Do e? Ni nchons pou cell econd« hypolhese. À par- 
ler, en effet, du genre enharmonique des Hellènes, si Macrobe (1° moitié du V‘ 
siecle) affirme que « propt: r nimiam sui difficultatem ab usu recessit», (2) on ne 
peut guère admettre que l'art liturgique l'ait employé. Si l'on parle du « Diato- 


nique des Musiciens » avec quart de ton entre Tut et le si, est-il croyable que des 
mélodies liturgiques, de caractère plutôt populaire, destinées en grande partie à 


être exécutées par un chœur de voix, aient connu des effets d'art raffiné qui, chez 
| 


les Hellènes eux-mêmes, étaient réservés aux seuls professionnels, et ne parais- 


saient pas dans les genres populaires, jamais non plus dans les chœurs ? (3) Et 
puis Réginon (+ 915) dans son De harmonica institutione parle bien du « dimi- 
dium semitonium », mais ajoute ceci des minimes intervalles dont il vient de trai- 
ter: « Magis numerorum proportionibus, quam sonorum varietate exprimi et 
demonstrari possunt ». Quant aux expressions regardant l'emploi de l'enharmo- 


nique en chant grégorien quon trouve dans certains ouvrages ou fragments 


(1) «Reperies primam diesim inter Z et c» ; «Si cundæ patebit locus... quæ erit inter e 
et f », dit Guy ailleurs. 

(2) In Somnium Scipionis, |. II, e 4. On trouvera dans Gevaert des textes plus anciens 
que le nótre. 


(3) C'est là l'enseignement exprés de M. Emmanuel. 
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attribués à Hucbald, M. le Chan. Baralli (1) en a parfaitement montré « le sens 


analogique et non propre D 


CHAPITRE HUITIÈME 


S. EPHREM A-T-IL UTILISÉ LES AIRS DE BARDESANE 
OU D'HARMONIUS ? 


On sait que S. Ephrem concut l'idée d'une poésie populaire catholique, en 
voyant le succès obtenu déjà par une poésie similaire, mais hérétique, celle de 
Bardesane d'Édesse. Ce dernier, en effet, qui florissait à la fin du [siècle (223), 
avait composé des hymnes, ou mieux des instructions, comme le. porte le mot 
syriaque madrashé, car c'était au moyen de ces hs mnes que l'hérétique avait ré- 
pandu dans le peuple ses doctrines gnostiques S. Ephrem dit de lui : « Il créa des 
hymnes et y associa des airs musicaux. Il composa des cantiques et y introduisit 
| 


des mètres. En mesures et en poids il divisa les mots. Il offrit aux gens sains le 


poison amer dissimulé par la douceur. Les malades n'eurent point le choix d'un 
remède salutaire. Il voulut imiter David et se parer de sa beauté. Ambitionnant 
les mémes éloges, il composa comme lui cent cinquante cantiques». (2) 

C'est aussi sous la forme d'hymnes et d'homélies métriques, que S. Ephrem 
projeta de répandre dans le peuple les doctrines orthodoxes. « Lorsqu'il vit, rap- 
porte son biographe(2), que tous (à Édesse) étaient portés au chant, ce Bienheu- 
reux établit et organisa une contrepartie aux jeux et aux passions juvéniles. ( t) 


Il réunit et disposa des religieuses, et leur apprit des madrashé (le texte donné 


(1) I cartelli marginali del Ms. H. 159 di Montpellier, dans Rassegna Greg 1912. 

(2) S. Ephraemi syri opera syriace el latine, éd. Assemani, Rome, 1737-1743, II, p. 554. 
(3) Bedjan, Acta Martyrum, WI, p. 653. L'auteur, dans sa Biographie syriaque de 
S. Ephrem, a combiné les deux recensions des Actes du saint : la parisienne et la romaine. 
Il y a lieu ici d'observer que la traduction des Maronites des XVII? et XVIII* siècles, en 
particulier celle du P. Moubarak, si elle est souvent d'un latin cicéronien, s'éloigne parfois 


du sens exact. Aussi nous basons-nous directement sur le texte syriaque. 


(4) Ici une difficulté : le texte d'Assémani porte EX. Gel les passions juvéniles. Mer 


^ - LLLI a. , . 
Lamy, III, p. V, transcrit ce texte en changeant L^, en lS] (tympanum), ce qui donne 


«les passions de la musique». M. Duval réunit les deux lecons et traduit « danses des jeunes 


gens ». Le P. Bedjan a transcrit fidèlement le texte d'Assémani, et on peut s'en tenir aux 


« passions juvéniles » 
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par Assémani ajoute des seblotho (1 Yet des *uniotho). Et il mit dans les madrashé 


des paroles d'un sens mystique, el pleines de pensées spirituelles sur la naissan- 


ce, le baptéme, le jeüne et toute la vie terrestre du Christ, surla Passion, la Résur- 
rection et l'Ascension. Sur les martyrs, sur la pénitence et sur les mortsil en com- 
posa pareillement. Et chaque jour des fétes du Seigneur, des dimanches et des 
fetes des Martvrs, les religieuses se rassemblaient dans les églises. Et lui, comme 
un père se tenait au milieu d'elles, cithariste spirituel, les formant à des chants 
variés (2), et leur montrant et enseignant la variété des chants (ou: la variation 
des Modes, comme nous avons vu ailleurs), jusqu à ce que toute la ville se füt 
groupee autourde lui et que le parti adverse eùt honte et disparüt. » 

Une question intéressante pour nous est celle de savoir où S. Ephrem prit 


les mélodies accompagnant ses compositions poétiques. Ace sujet, M* Lamy 


(S. Ephra m our! Hymni el Sermones, t. HT) a cru pouvoll s'éloigner de l'opinion 
4 ` Y 
commune qui soutient que d. Ephrem emprunta les airs usités pal Bardesan« ou 


Harmonius, fils ou disciple de ce dernier. Ce qui a impressionné Mur Lamy., c'est 


, e 
que, dans les anciens manuscrits, les rishqolé, marqués en tête des hymnes de 


S. Ephrem, sont tirés des œuvres mêmes du Saint. Mais il nous semble que cette 
constatation n'a pas grande portée, si on la compare à une autre du même 
genre, faite pai Mer Lamy lui-même dans ce méme tome IIl, p. X, et aussi dans 
letome IV (1902), col. 485, ou il se demande si les airs marqués en tête des 


hymnes de S. Ephrem sont bien de lui. 


(1) Ce mot n'apparait qu'assez tard dans la littérature liturgique syrienne. Quoiqu'il 


en soit du sens étymologique (scala, échelle), en fait ce genre est l'utilisation, sur le terrain 


n 
du bréviaire férial, des madrashé de S. Ephrem, qui ne sont chantés tels quels que dans le 


bréviaire festival. On prit à ceux-ci la 1 strophe, l'hirmus, auquel on joignit une série de 


strophes nouvelles en l'honneur de Notre-Dame, des Saints, des Martyrs, de la Pénitence, 


etc.. suivant la forme adoptée pour les Qolé, et les hymnes ainsi formées entrèrent dans le 


Comme dit M. Lamy, (op. cit IV, p XV sq.), les 


bréviaire férial sous le nom de seblotho. à 
lus haut que le XV? siècle.Les plus anciens mss 


collections de ces échelles ne remontent pas | 
de seblotho sont : Vat. 67—69,71—95; Paris: 145—149, 153. Le British Museum n'en possède 
Fanqit ne porte jamais la mention de Seblotho. Il y a donc 


pas. En outre le Bréviaire ou 
en seblotho (strophes sériées) et *uniotho 


lieu de croire que la décomposition des madrashé 


à un copiste relativement récent, pas antérieur en tout cas 


(refrains) doit être attribuée 
au XP siècle. Le texte primitif, te 
les Madrashé. A noter un sens tout particulier du mot 


your désigner un livre, un peu comme le bethgazo. 


| d'ailleurs que le donne la recension parisienne, devait 


seblotho. Au 


simplement indique! 
(Ms 


VI* siècle, on le trouve employé Į 

Rahmani, Studia Syriaca, fasc., IN ap. IX sq.). A comparer avec le PAX de S, Jean Cli- 

maque. 
faveur 


(2) Rien ne permet de tirer de notre texte, comme on l'afait, un argument en 


du chant à deux chœurs. 


JEANNIN, — MÉLODIES LITUR. 18. 


AATERNAEL TOL 
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« Quzeri potest an ipse Ephræmus lonum suorum hymnorum indicaverit, 


vel hzec fecerint Codicum amanuenses. Putaverim tonos in antiquissimis Codici- 
bus V—VI s., plerosque saltem ab ipso Ephræmo provenire ; in codicibus autem 
liturgicis scribas hanc indicationem interdum mutasse, ut revocarent cantores ad 
hymnum magis notum vel sepius decantatum. Hinc fit ut unus idemque hymnus 
inscribebatur v. g. ad tonum i$232 060 S at] ( Etqattal waw ialoudhé), qui est hym- 


nus Aus de Nativitate, supra t. Il, 471. vel ad tonum os [Las u5 ai (Manou kai 


moiouthaw ), qui est hymnus de Nativ. t. Il, p. 461. Isti autem duo hymni ejus- 
dem sunt toni. » 
Ce qui s'est produit aprés S. Ephrem, n'a-t-il pas pu se produire de son vi- 


© 


vant ou très peu de temps après sa mort ? Pourquoi des hymnes composées par li 
Diacre d'Edesse, SUI des airs rendus populaires pal l'usage qu en avaient tait 
Harmonius et Bardesane, n'ont-elles pu devenir, à leur tour, et trés vite, telle- 
ment populaires, qu'elles aient attaché leur rishgolo aux airs connus ? D'un autre 
côté, Sozomène, Théodoret et le biographe de S. Ephrem affirment sans amba- 
ges que le but du Diacre d'Edessea été de substituer seulement, dans les chants 
populaires et liturgiques, des paroles orthodoxes, aux compositions artificieuses 
des hérétiques, tout en utilisant les mélodies déjà existantes. Voici le texte de 
Sozomène 


I56» dé "Evpaiu an 


perwita 


TOY, ETÉDO boues toig ènxhnouotioig déyuuor GuvÉU XE v.... Kat vv zohan ol 
v a PAb e ees e 4 A "n 22504 "Te CH a ep "^ e dE o2oslunn ee 
Xópot daiAonmg où rots Aouoviou cuyyoduumuau, XXX vois uëise ynouevor…. Kë éxelvou ve 
Züeet XxTX Cën TOUL Ti Aouoviou 6 STE T | ou. aX Xouctw.» (1 


Voici maintenant ce que Théodoret dit de la question Ze Koi à 


BaxsBncévou 


TAY £)8£555UXV, 


po pxpuaxov. "aUa. xat 
Viv TÈ douar wubpotépus TV wett pxpTtTýpwy T% ravnyÜpels ROUE. » (2) Texte dont 
Cassiodore donne la traduction suivante : « Et quoniam tunc Harmonius Bardi- 
sanus quædam cantica componens et impietatem melodicæ suavitati permiscens, 
illiciebat audientes, et capiebat in peste, iste sumens inde concentus, pietatem 
cantilenze permiscuit, et audientibus suave nimis et utile medicamen apposuit ; 
quie cantica triumphatorum martyrum festivitates hactenus efficiunt clario- 
res. » (3) 


Voici enfin la phrase de la Biographie deS. Ephrem, qui a trait à notre sujet. 


(1) Hist. eccl., 1. HE, c. 16. 
(2) Eccl. Hist., IV, c. 26. Pat. G., LXXXII, c. 1190. 
(3) Historia tripartita, |. VIII, c. 6, Pat. Lat., LXIX, c. 1114. 
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Sg lätoo [los Lau Nae ode, La vous «Sn [Lo sis iasg ak bass Kitz? 
Kei Suo juo) ie Ipua Fos aibo [Si à Lo 

« Quand il vit (Éphrem) combien l'hérésie était affectionnée à ces paroles 
(des chants), il sempara alors de cette convenance des paroles et des mélodies, 
et leur (à celles-ci: grammaticalement eo» ne saurait s appliquer qu'au féminin 
(us car a est du masculin) méla la crainte de Dieu, et il offrit aux auditeurs 
un remède à la fois agréable et convenable. » 

La Biographie de S. Ephrem ayant été écrite, au jugement de M. Duval, peu 
après la mort du Saint, et Sozomène el Théodoret n'étant pas très éloignés de cet- 
te date, serait-il de bonne critique de leur refuser créance sous le prétexte d'une 
substitution, parfaitement explicable, d'un rishqolo à un autre dans les manus- 
)u reste une substitution semblable se retrouve dans 


doute. Ainsi le mètre de 12 


crits du Diacre d'Edesse ? 
des cas où la communauté d'origine ne fait pas de 


syllabes sans uis, s'appelle chez les Nestoriens elsi, Lis OU haps Ico Le fameux 


ildeh dmoran et le 1a2$:9 


id le nom de 5 ees mwoia braoumeh dmoreh kull, chez les Nestos 


Last ai honaw iarho de S. Ephrem se nomme Ae? aaa bi 


pardi LSC) pret 


riens. Le qonqoio des Syriens devient fshito chez les Maronites. 
Terminons par quelques remarques d'ordre strictement musical. Nous ne 
connaissons pas, ilest vrai, directement, quelles pouvaient étre les modalités 
employées par Bardesane et Harmonius —compositions musicales sur texte poé- 
tique—; mais nous connaissons la gamme vocalique dont usaient les Gnostiques, 
et nous avons donné plus haut deux petites mélodies organiques composées sur 


celte gamme. Or, outre le fait, trés fréquent en musique syrienne, chaldéenne, 
maronite, de pièces en mode d'ut autonome ou de fa avec si ?, conime nous avons 


vu que l'étaient les mélodies en question, notons deux détails trés curieux : la 
- sol — la, qui se trouve au cours de la première mélodie gnostico- 


cadence fa 
Mode Syrien ; quant à la 


est la cadence finale presque unique du 6* 


magique, 
la deuxième mélodie, c'est la cadence la plus or- 


terminaison ut — si þh — la de 
dinaire du 3* Mode Syrien, et on la trouve aussi assez souvent dans le 5* mode 
et trés souvent en chant Chaldée 
s constante dans nos deux mélodie 


n et Maronite, comme du reste la cadence pla- 


gale, à peu pré s gnostico-magiques. 
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RYTHME 
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CHAPITRE NEUVIEME 


ANTIQUITÉ DES ÉLÉMENTS GÉNÉRAUX DU RYTHME SYRIEN 


Aubry (Le rythme tonique dans la poésie liturgique et dans le chant des Egli- 
ses chrétiennes au moyen âge) a appliqué au rythme syrien sa thèse sur l'origine 
moderne des caractéres généraux du rvthme liturgique actuel oriental : divisibi- 
lité du temps premier, mesure proprement dite avec longues essentielles indépen 
T 


dantes de l'accentuation, exécution martelée, tous ces éléments auraient été 
empruntés à la musique turque employée pour l'usage profane. De son côté, 
M. Gastoué a écrit, au sujet des mélodies syriennes, qu'on y découvre les diverses 
formes rythmiques suivantes: al. Rythme purement oratoire, calqué sur la 
division des phrases et le sens de l'accentuation tonique ; ne se compose guère 
que de valeurs brèves, avec longues aux coupes de la phrase, ou à certains pas- 
sages. La valeur longue peut être formée d'une note tenue deux temps, ou d'un 
groupe de deux notes ... I. Rythme libre dans le genre du précédent, mais avec 
adjonction de vocalises.... IH. Rythme régulier, quon peut écrire en mesure. 
Se présente avec deux formes : l'une où l'on ne rencontre que les valeurs brèves 
et longues du rythme simple... sans les subdivisions habituelles des valeurs 
bréves; une autre forme absolument analogue à des mesures modernes ou au 
chronos non moins moderne des Byzantins. IV. Enfin, des rythmes mesurés de 
valeurs mêlées, ou des rythmes libres avec toutes sortes de valeurs... Il est fort 
remarquable que ces derniers genres sont ceux dans lesquels sont composées les 
piéces connues comme modernes... Il semble donc bien que les autres genres 
soient les plus anciens. » (1) Notre thése à nous, au contraire, est. que les élé- 
ments généraux du rythme syrien remontent tous à la plus haute antiquité. 


(1) Encgclop. de la mus. , p. 551. 
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A DivisiBiLITÉ DU TEMPS PREMIER 


M. Gastoué a écrit dans ses Origines du Chant Romain (p. 41) que « la ryth- 
mique a plusieurs points communs dans la musique juive, gnostique ou 
grecque. Le temps premier est indivisible, et égal à lui-même, par exemple la 
croche ne peut jamais se résoudre en valeurs plus petites. » Pour prouver son 
dire au sujet de la musique juive, il cite des transcriptions d'accents cantoraux ou 
]'àmim faits par Reuchlin en 1518, par Münster en 1524, et par Kircher en 1650. 
Laissons de cóté ce dernier auteur plus récent, el prenons les deux autres absolu- 
ment contemporains. « Dans les formules de cantillation recueillies par Müns- 
ter...,la division du temps se révèle — quoique rare — plus fréquemment que 
dans les formules plus anciennes notées à la fin du moyen âge », remarque 
M. Gastoué. Constatons que tout de méme la division du temps premier, quoiqu'à 
des doses in« gales, existe dans les deux transcriptions de Reuchlin et de Müns- 
ter, et que ces deux transcriptions étant contemporaines ( 1518, 1524), ont éga- 
lement le droit de représenter la tradition «de la fin du moyen Age » ; conclu- 
ons que la thèse de la divisibilité du « temps premier en musique juive se déduit 
des documents eux-mêmes que M, Gastoué met en avant pou la nier. (1) 

Quant à la musique gnostique, notre Auteur se contente, pour prouver son 
affirmation, de faire intervenir « lesidées des vieux métriciens » sur l'indivisibili- 
té du temps premier, Si, devant les chants gnostiques, nous nous trouvons véri- 
tablement en présence de manifestations de l'art grec, il faut. effectivement ad- 
mettre que l'indivisibilité du temps premier était à la base de leur interprétation 
rythmique. Mais est-ce bien le cas ? Ne s'agit-il pas plutót, malgré les voyelles 
grecques employées, de productions ressortissant à l'art musical oriental? Ce que 
nous avons dit ailleurs des caractéres mélodiques de ces piéces semble. bien l'in- 
diquer. Or, il està croire que l'art oriental a toujours connu la divisibilité du 
temps premier. 

Et d'abord pour l'Égypte, pays précisément d'origine des vocalises en l'hon- 
neur de la divinité, M. Fontane a noté que, conformément à ce qui sy pratique 
encore aujourd'hui en musique populaire, « une grande dextérité des lèvres et 
des doigts devait multiplier les notes rapidement, car on remarque dans l'attitude 
des musiciens représentés la préoccupation d'une stabilité de corps nécessaire à 


un jeu fatigant des muscles. Les harpistes de Ramsès III ont l'épaule appuyée sur 


(1) On peut voir dans Fétis (Hist. gén. de la mus. , t. I, p. 445. sq.) les transcriptions 
de T'ámim des traditions orientales, allemandes, italiennes, espagnoles et anglaises ; toutes 


admettent, et fréquemment, la divisibilité du temps premier. 
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le bois courbé de l'instrument. » (1) Mais est-il possibli de concevoir une multi- 
plication habituelle d notes rapides sans divisibilit du temps premie 

La musique indienne sanscrite connait deux techniques au point de 
vue du rvthme La marqa (technique classique) connait la divisibilité : et la 


deci (techn. populair: admet une durée « égale à la moitié de l'unité de lemps 
(ardha-mátrá) à la moitié du laghu. On lui a donné le nom de druta ( rapide ).»(2) 
En fait. sur les 120 decitálas (combinaisons rythmiques populaires) énumérés par 
Cârngadeva (XIII s. de notre ère), la plupart comprennent des drutas. Or, ce 
qui importe surtout au point de vue de l'antiquité, c'est que la divisibilité existait 
dans la musique védique antérieure à la musique sanscrite. « Dans le système du 
Mátrá-lakshana, les differentes durées des notes sont les suivantes : l'unité de 
temps est appelée krasva (brès jelle correspond au laghu de la théorie sanscrite 
et vaut 1 mâtrâ ou temps. Les durées inférieures sont le quart de temps (anumá- 
trå. la demi-mátrá. » (3) Or, « la méthode inductive peut nous permettre de 
reporter, sans encourir le reproche d'exagération, jusqu'en l'an 2000 avant notre 
ere le plein épanouissement de la littérature des Hymnes ». (4). 

Dans ces conditions, est-il 4 raisemblable que la musiqu.« hébraïque n'ait pas 
connu la divisibilité, alors que celle-ci est pratiquée aujourd'hui dans toutes les 
synagogues orientales, aussi bien pour les T'âmim que pour les mélodies orga- 
niques, de même qu'elle l'est dans toutes les liturgies chrétiennes ? On a mis 
en avant l'influence turque. Mais comment parler d'influence turque chez les 
Abyssins, dans le pays desquels la domination turque n'a jamais été que partielle 
et d'assez brève durée ? Du reste M. Gastoué a bien dù avouer un signe de divisi- 
bilité déjà dans la notation byzantine de Koukouzélès (vers l'an 1200), donc 
avant toute possibilité d'une action générale turque. Pouvons-nous méme affir- 
mer que la divisibilité n'était pas indiquée dans la notation damascénienne ? 
Nous avons vu que les signes de cette notation étaient encore à peu près lettre 
morte pour les savants. En outre nous ne pouvons nier l'existence d'un fait uni- 
quement sur son absence dans les notations antiques, lesquelles étaient manifes- 
tement rudimentaires et ne visaient qu'aux données les plus simples, d'ordre 
mélodique surtout (voir en particulier la notation abyssine). Concluons que la 
divisibilité du temps premier remonte aux origines mémes des divers chants litur- 
giques, et qu'elle se rattache aux plus antiques traditions d'Orient, comme nous 
l'avons vu pour la musique sacrée des Hindous. 


(1) Les Eggptes, p.356 — 357. « Ramsès III inaugura la XX* dynastie en l'an 1288 ». 
Fontane, op. cil., p. 329. 

(2) Grosset, Inde, p. 300, dans Encycl. de la mus. 
(3) Grosset, op. cit., p. 282. 
(4) Op. cil., p. 274. 
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MESURE UNIFORME OU VARIÉI 


Les récitatifs syriens ont leur rythme musical calqué le plus souvent sur le 
rythme oratoire ou tonique du texte littéraire. Cep: ndant on v trouve des lon- 
gues, isolées ou par groupes, meme en dehors des finales, des accentuées, et 
aussi des sous-multiples du temps premier. Ces longues, soit unies entre elles, 
soit unies AUSSI aux brèves voisines, peuvent être considérées comme formant 
des sortes de pieds métriques, que nous retrouverons ailleurs dans. les récitatifs 
grégoriens, tellement que les /nstituta Patrum nous parleront de mesure pour le 
simple chant des Psaumes : « rythmice vel metrice psallamus. » Et comme les 
récitatifs orientaux, soit chez les Juifs. soit chez toutes les autres communautés 
chrétiennes, sont exactement semblables aux récitatifs syriens, nous avons le 
droit de conclure que ce mélange de rythme oratoire et de rythme quasi mesuré 
remonte aux plus anciennes traditions orientales, aux traditions de la Synago- 
gue antique Un seul exemple tiré du Dictionnaire de la Bible (au mol Musique 

RIS , 


r):il sagit des deux premiers versets du chap. III. de Job, tels qu'ils 


sont chantés à la synagogue de Damas, « dont l'existence n'a jamais été interrom- 


pue, et dont les traditions rituelles et musicales peuvent remonter à une haute 


antiquité » : 


Tr , 
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[ci le récitatif est plus soutenu, et admet fréquemment des valeurs longues. Dans 
les récitatifs plus ordinaires, la récitation sur note brève se fait davantage sentir, 

Si nous passons maintenant aux mélodies proprement dites, même de style 
syllabique, chez les Syriens, comme chez toutes les autres communautés liturgi- 
ques d'Orient, la juive et les chrétiennes, ce qui constitue le substratum rythmi- 
que ordinaire, c'est la mesure proprement dite, soit fixe, soit variable, mesure con- 
stituée substantiellement par l'alternance de longues et de brèves essentielles, ces 
notes ayant des valeurs vraiment proportionnées, et par l'opposition réciproque 
degroupements métriques à groupements métriques. Nous avons prouvé, dans no- 
tre 17* Partie, la longueur et la brièveté essentielles, en montrant l'indépendance 
de cette longueur et de cette brièveté d'avec le rythme littéraire, d'avec les accen- 
tuées et les atones. Et ce que nous avons dit du chant syrien, s'applique également 
aux autres systémes musicaux liturgiques. Or, il nous est parfaitement possible 
de démontrer l'antiquité de la mesure syrienne. 

Au commencement du XIX? siècle, un prêtre jacobite dicta à Villoteau la 
mélodie suivante : 
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En 1897. Dom Parisot en trouva cette version chez les Maronites : 


" Nï ^ À `N > 


I 
(ciun — EE EE CS 
C MM ` e e | | 
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Comme les Maronites et lés Jacobites sont en ement détachés les uns des au- 


tres au moins depuis les Croisades, il est clair que la mesure ternaire ci-dessus 
était « mployi e dès avant les Croisades 
1 i $ — " ` ur 
Nous pouvons même remonter bien plus haut, et prouver que la mesure est 


j , e . t 
antérieure à la seconde moitié du \ siècle ; puisque nous rencontrons des ry thmes 


parfaitement mesures pratiques 4 la fois actuellement pai s Svriens et les Chal- 
| | 

déens. dont la scission remonte à Ll époque du Concil Fun e (131). Il ya 

] s 1 9 14 AE ef A La | r 

entre autres dà assez nombreux rythmes hit ou 2/4, parrariemen réguliers el 


t 


parfaitement identiques, aujourd'hui employés par les Syriens, les Chaldéens, et 


aussi les Maronites. Citons, par exemple, ce rythme caract 'rasiique ; 
ze e e e = | "A" m | e e e | e e D | 
| | | ' 
e e e r e 0 e — rA E M e o o i 


Plusieurs transcripteurs de mélodies orientales, impressionnés d'un cóté 
par l'exécution martelée qui est donnée trés souvent à ces mélodies, et dont nous 
parlerons plus loin, de l'autre par les variations fréquentes du rythme, ont eru 
voir dans ce dernier de simples mesures à un temps: cest ainsi qu'ailleurs nous 
avons entendu Aubry nous parler du temps comme de l'unique substratum du 
rythme syrien. À cí la nous répondrons que la musique indienne aussi est exécu- 


tée avec martèlement fréquent et connait souvent une grande variété dans la com- 
position d'une méme piéce, et que cependant les théoriciens de l'époque védique 
ont toujours parlé de mesures à plusieurs temps. Ceux de l'époque sanscrite ont 
continué à parler de méme; bien mieux leurs mesures, depuis de longs siécles, 
sont enfermées dans des caselles, comme le sont-celles de notre musique moderne, 
On peut en voir un fac-similé dans l'étude de M. Grosset. Voici les trois premières 


caselles d'une mélodie du XIII* s. qui « renferme 12 mesures à 4 temps » : 


GH A: ele =a — me TT — — Uv — — —— 
HEC mg Feel EC - Si eme — eg —— 
i >- S" R p e2?-9-oc ue a-9——— 
— ^ — 

TAL À———1— 

* e ” 


ee + © d 
Notons un fait, commun aux divers systèmes musicaux d'Orient, qui re- 


quiert, par sa seule présence, un groupement de valeurs au moins quaternaire, et 
souvent plus considérable encore : c'est celui de la syncope. L'on rencontre à 


tout instant, et cela sur une même syllabe, des dispositions comme celle-ci : 
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a 
2—1—9- 9 s 


En Chant Grégorien, Dom Mocquereau, qui a priori a rejeté la possibilité du phé- 


nomène de syncope, traite ainsi notre cas : 
A I 
js == 
vx e e e 
faisant porter l'ictus thétique sur le pressus. Outre la preuve que nous donnerons 
ailleurs pour montrer la nécessité de joindre au mi en pressus le fa précédent, no- 
tons ici que touJours, dans les cas semblables au nôtre, les Orientaux font sentir 


un ictus de la voix très marqué, non sur le mi, mais sur le fa précédent lequel par 


t fait véritablement partie initiale de la mesure quaternaire, qui con- 


tient ainsi un phénomène de syncope. Bien mieux, souvent la deuxième partie de 


consequen 


la note syncopée recoit un trille, comme nous verrons ailleurs qu'en recevait au 


Moyen Age la deuxième note du pressus grégorien. 
D. Parisot, nous l'avons déjà dit, a marqué la mesure à plusieurs temps aux 


nombreuses cantilénes syriennes, chaldéennes, maronites, juives el arabes qu'ila 
i | 


publiées. Nous avons aussi entendu Bourgault Ducoudray, à propos de musique 
by zantine, nous parler de « mesures d'espèce différente, à trois, à quatre à cinq 
ou six temps, suivant les diverses péripéties du rythme, » Il nous serail facile 
de diviser en mesures à plusieurs temps les diverses transcriptions de mélodies 
orientales qui ont été publiées sans indication de mesure, comme celles de Christ 
el de Rebours pour les Byzantins, de Wasili KharbelofT. pour les Géorgiens, de 
Castro pour les Gréco-Slaves, du P. Badet pour les Coptes, de Tachdjian pour les 
Arméniens. Il est donc bien avéré que les groupements de valeurs d'une certaine 


importance ont toujours eu un fondement réel dans la cantiléne liturgique 


d'Orient. 
i d SUR: 
Quant aux transcripleurs qui ont indiqué 
nous croyons pouvoir sans crainte affirmer qu'ils se 


une mesure uniforme à toutes 


leurs mélodies orientales, 
sont laissé guider par un préjugé. Aussi le P. Badet a-t-il pu écrire de son con- 


frere le P. Blin qu'« oü il fallait une ~ il a écrit une e: où il fallait 3.4 


ace des noires par des croches, des blanches 


il a écrit 


DES ES Y d'autres endroits il rempl 


par des noires, tout cela pour sauvegarder ses dipodies. » (1) Et, lorsque les 


(1) Chants liturgiques ( oples, Préface, p. VIII. Le P. Blinest cependant l'un des transcrip- 
Père Léon Raymond (Revue Thomiste) a cru pouvoir op- 


teurs à mesure uniforme que le R. 
(Le Chant liturgiquesgrien, 1912— 


poser à nos transcriptions svriennes du Journal Asiatique. 
1913). 


JEANNIN, — MÉLODIES LITUR. 19. 


MeV A 


à 


SEI 


L 
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temps ontété conservés dans leui vale ur TC Il , que de fois unic ite de mesure 


n'a-t-elle pas amené des passages manifestement à contre-temps ! Or, la’ mesure 
variée est tout aussi antique qui la mesure uniforme : nous la trouvons emplovée 
simultanément par les trois liturgies de langue syriaque, et cela pour des textes 
littéraires identiques, de S. Ephrem ou de Mar Balaï par exemple 


M* Machabev, étudiant la Musique des Hébreux dans la S. /. M. (st pt.—oct. 


1912), après avoit analy sé les récitatifs hébraïques, en citant les t anscriptions de 
i 


" +1 ` | , ~ 
Dom Parisot, après y avoir reconnu un rythme musical båti sur laccentualion 


des mots, ajoute (p. 19) : « Nulle part nous ne trouverons le rythme musical in- 


dépendant ou différent du rythme littéraire : les « mesures » indiquées par Naum- 


bourg (1) sont une concession faite à nos habitudes musicales, qui l'entraine à 


des allongements exagérés, et ne répond à rien dansl'art hébraique. » ( ertes nous 
'éprouvons, nous aussi, les « allongemenls exagérés » qui tendent à créer une 
mesure uniforme. Mais nous croyons, avec Dom Parisot, qu'il y a lieu de consi- 
dérerle rythme des mélodies juives plus proprement organiques comme une 
vraie mesure, mais une mesure variée, d'autant qu'alors les élévations mélodi- 
ques, les allongements de temps et les mélismes sont très fréquemment indépen- 
dants de l'accent prosodique, bien plus fréquemment que dans les simples can- 
tillations. 

D'une remarque faite par M* Machabey nous déduirons méme une preuve 
en faveur d'une mesure souvent uniforme dans la musique des anciens Juifs. 


Notre auteur parle des « chants associés régulièrement à la danse ». Il remarque 


en note que « la réaction de la danse sur la poésie a été révélée en Egypte méme 
par les papyrus démotiques. M. Boudier est parvenu, en effet, à reconstituer le 
rythme d'un certain nombre de vers tirés du « Poème Satyrique » et du « Poème 
de Moschion. » Tous ceux du premier papyrus sont des Pentamètres dactvliques... 
ceux du deuxième contiennent six mesures... La symétrie et la rigidité méme des 
figures de danse qui nous sont conservées par les monuments Égyptiens sont très 
compatible s avec la mesure régulière ». Puisque le « chœur », (2) la danse était 
souvent mélée au chant chez les Hébreux, comme chez tous les anciens peuples 
d'Orient, concluons à l'existence très vraisemblable d'une mesure uniforme, à 
côté d'une mesure variée, à une époque où la musique védique connaissait aussi 
la mesure uniforme. 


Contre la thèse d'Aubry sur l'origine turque (oussouli) (3) du rythme mesu- 


(1) Autre transcripteur à nous opposé par le R. Pére Léon Raymond. 

2) «On tend de plus en plus à admettre que le moto chœur » (ou ses équivalents) expli- 
quait l'orchestique, méme trés élémentaire. » Machabey, p. 22. 

(3) Sur les oussouli turcs voir l'Étude du P. Thibaut La Musique des Mevlévis, dans 


Revue d'histoire et de critique musicales, 1902. 
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ré chrétien, et pour expliquer la portée de la réforme byzantine et arménienne 
de la fin du XVIII? siècle, le P. Dechevrens a dédié une bonne part d'un opus- 
cule fort bien déduit. (1) Est-ce à dire que cette réforme n'ait pas pu exercer 
d'action délétère ? En comparant entre elles les versions imprimées byzantines 
avec les mss et les versions orales, on aperçoit, au contraire, une tendance à 
l'unification de la mesure, en ce sens que le mélange des mouvements ternaires 
aux mouvements binaires devient plus rare. Mettons, par exemple, dans des 
caselles les deux premiers vers de la première Ode que D. Gaïsser a traduite, 
dans ses Heirmoi de Pâques (p. 18), sur trois mss postérieurs à Koukouzélès, de 
lecture plus sûre par conséquent : 


Pal. gr. 243, XIIP—XIV" s. 


IT + = Stat ` Sc Sa Eet Ee 
EE 
Ee Pr Var LES Er gm des De. NET d : 

Avas zé - ws h- pépa, Amp npuy- Dm - pw Am - ol.- 


Grottaf. E. Yf. II. a. 1281. 


Athos Barb. III. 20. XV* s. 
EE 


Aaurpuy -= Deutz, A3 - 
f t 


- 


Nos trois mss, on le voit, portent, commencant précisément sur la méme 
svllabe, un élément ternaire. Les deux imprimés modernes que cite D. Gaisser 


sont, par contre, de division uniquement binaire : 


— ` 


EE 
SE 


Quant à la version orale gréco-salve de Galicie, avec sa syllabe en moins, elle 
porte, elle aussi, l'élément ternaire des mss, et même un second : 


ET 


== 


(1) Le rythme grégorien, réponse à M. Pierre Aubry, 1904. 


E ET e a S P x. LP 


MELODIES 


LII 


URGIOUES SYHIENNES 


: , * . ' 
M uS SI NOUS admi ttons la possibilité d un arrangement pai ! des V ik urs 


lemporaires b: zantines et arméniennes, nous nous refusons absolument à en 
idmettre n semblable pour les aut es nations, che: lesquelles jamais \érsonne n'a 
entendu parler d'une modification rythmique opérée à une époque quelconque 

(p. 42) Aubry dit que, « de la part des races qui avaient la plus haute notion de 
leur individualité, comme les Grecs et les Arméniens, il y eut dans ce domain de 
l'art absence absolue de réaction ; méme i fut de ] ton de suivre et d'imiter le 
chant turc. On peut Jugel malgré l'absence de ren eigni menis precis, combien 


cette influence dut s'exercer plus librement sur les peuples qui, comme les Syriens 
| | | Jul, : \ ! 
el les Coptes, avaient une vitalité et un personnalité moins aclives ; les résultats 


matériels sont là pour le faire voir. » Les résultats matériels font voii que les Sy- 


lens les Ch |déens les Coptes, les Abvssins, le s Géorgiens, tout comme T s Juifs 


orientaux, ont une diatonicité bien supérieure à celle des Byzantins et des Armé 
niens, se sont par conséquent davantage préservés de l'influence turco-arabe. Chez 
les Abyssins, qui connaissent, comme toutes les autres communautés liturgi- 


ques, les longues essentielles et la mesure à plusieurs temps, la domination tur- 


que, répétons-le, n'a jamais été qui partielle, et elle avait cessé depuis longtemps 


a la fin de X VIIS sie lk e 


C) SCANSION MÉTRIQUE MARTELÉI 


Tous les systèmes musicaux d'Orient connaissent une s ston métrique 
martelée, qui donne ordinairement l'impression de mesures à un seul temps. 


\ubrv et E. Gastoué ont vu là une simplification du battement turc du doum 


tek. Nous crovons, tout au contraire, à la persistance d'un usage antique. Quand. 
bp. , , Ge g : ; 
dans | | dt IA De Pambon (vers 3 | af 2) repond à un disciple lui rap 


portant ce qu'il a vu et « ntendu à Alexandrie, que « les moines ne sont pas ve- 
| | | 
nus dans le désert pou 'hanter en secouant la main et en levant 


1 


crit-il pas ce que de nos jours encore le P. Badet note au sujet des chanteurs 
coptes, qui indiquent chaque temps de la mélodie avec le pied, la main ou la tête ? 
Quand Théodoret (Hwretic. fabular. compend., l. IV, c. 7) parlant de la guerre 
que S. Athanase engagea contre les sectateurs de Mélèce de Ly copolis, rapporte 
leur usage de battre des mains et de danser en chantant (petà dE 20670) JetpOv, zu! 


-woz boy fasc. TZ buywdlas notion), ne décrit-il pas ce qui se passe encore de nos 


Ys PL A ` t -* sx A di 
jours chez les Abvssins, où «les clercs chantent et dansent au son du tambour el 


des cvmbales » (Coulbeaux, Missions catholiques au XIX* siècle), où les danses 
liturgiques «se composent de petits sauts ou trépignements de pieds et de batte- 
ments de mains. d'accord avec le bruit des cymbales et des sistres qui en mar- 


quent le rythme»? (Villoteau, p. 282). 
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Et observons que c'est du vivant de S. Athanase, et dans son ct lise patriar 


cale, que li disciple de Pambon avait trouv: les praliques ci dessus. C'est donc la 


i ` I A 
réprouvail f grand êvêqui d'Alexandrie, 
n était guère plus favorable au chant qut 


ne autre raison poul lui de s pposer aux 


ius generis instrumenta et alia insipientibus congruentia recep- 


carminum per e 


tus est, sed simplex cantio in eis manet; » el aussi celui-ci de S. Augustin, con- 


1) CF. Pitra, Hymnographie d l'Eglise Grecque, p. 42 sq Nous allons aussi citer un 


texte très curieux, bien que moins connu. Il s'agit de l'Abbé Silvain, du IV* siècle, qui ré- 
pond à un Iréri H | T demande le moy nd ICQqUCTEH la « ymponction, lui qui, aux Vigiles de 
la nuit, tail ncapabli d« diri l'antienné du psaume sans tomber immeédi teme it de sommeil: 

Dire les psaumes avec inliennes est un premier icte d'orgueil, comme pour dire «c'est 
moi qui chant Le frère ne chante pas, car le chant endurcit le cœur, le ie, et ne per- 


met pas | l'âme d'arriver à la componction. Si tu veux donc l’acquérir, chant, et, 


lorsque tu te mets en prière, que ton âme mc dite la portée du verset; pense : issi que tu es 


devant Dieu qui sonde les cœurs el les reins. Lorsque tu t'éveilles, ta bouche. avant tout 
louera Dieu et tu ne commenceras pas l'office aussitôt mais tu sortiras de ta celluleet tu réci- 
teras le Credo et le Pater noster qui es in ca lis. Aprés cela tu rentreras et tu commenceras l'of 


fice lentement, lentement, en gémissant, et en repassant les pé hés dans ton esprit, : insi que 
tu devras endurer, Le frére répondit: Depuis que je suis solitaire, pére, je 
id ] le l'office insi que les heures et les (hymnes) de l'octoéchos. Et le vieillard 


lit: C'est pour cela que la componction et l'affliction te fuient. Pense aux illustres Pères, 


À É : : ` - 
combien ils étaient peu instruits, ils ne savarent que quelques psaumes Ils ne connai ent 
ni antiennes, ni tropaires, et ils brillaient comme des astres dans le monde, L'abba Paul 


l'abba Antoine, Paul le imple, l'abba Pambo, labba Apollo et tous 


má p role, eux qui nt meme re ssuscilé des morts et qt i ont prés lu contre le démon, non 


> jeûne. Ce n'est 


les chants, des tropaires et des antiennes, mais avec la prière et avec 


vec des 
pas la beauté du chant qui peut sauver l'hómme, mais la crainte de Dieu et l'observance des 
commandements du Christ. Le chant en a précipite beaucoup au fi nd desenfers, non seu- 
lement des séculiers, mais aussi des prétres, il les a fait tomber dans limpureté et dans 
beaucoup de passions, Le chant, enfant, est pour les séculiers, c'est pour cela qu le | euple 


X est réuni dans les églises. » ( P. O., VHI, p. 178—180). Notons aussi que S. Augustin dans 
ses Confessions qualifie de « tutius.» le sentiment de S. Athanase, et, si lui en adopte un dif 
férent, il a bien soin d'ajouter ut per oblectamenta aurium infirmior animus. in affectum 
pietatis assurgat. | C'est la thèse qu'on trouve aussi dans S. Thomas (Ile Il: q. 91, a 2 
infirmorum 


Salubriter fuit institutum ut in divinas laudes cantus assumerenlur ut. animi 


magis provocarentur ad devotionem. 


— — E ET LT Te Pus wéi 
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temporain de S. Athanase (Ps. XXXII, conc. 1) : « Nonne id egit institutio in no 
mine Christi vigiliarum istarum ut ex isto loco citharæ (1) pellerentur. 

En tout cas l'on ne peut nier l'antiquité d'une scansion métrique martelé 
en Orient. Le « son des tambourins » et les « caslagnettes », que le synode nesto 
rien de 576, tenu par Mar Ezéchiel, défendit d'employer dans les cérémonies fu- 
nébres (2) concordaient parfaitement avec le système de l'époque, aussi bien 
que l'usage des cymbales qui se fait encore aujourd'hui dans la liturgie chal- 
déenne pour certaines grandes solennités, comme Noél et Páques. Le Rabbin, 
qui chantonne le vendredi soir les versets de la Bible au pied des murs du Tem- 
ple à Jérusalem, n'a certainement pas eu besoin d'apprendre sa scansion dode- 
linée de la téte, son balancement de corps trés rythmé, du Mollah qui chantonne, 
accroupt! dans un coin de Mosquée, ses versels du Coran. Pas davantage les 
chanteurs des Synagogues orientales et des Eglises chretiennes n'ont eu à imitei 
la musique turque, pour marteler leurs mélopées liturgiques. Il y a là toute une 
série de pratiques rythmiques qui se retrouvent aujourd'hui substantiellement 
les mêmes chez les peuples les plus divers, qui, par conséquent, ne sont que la 
} 


le 1°! pa- 


continuation des antiques traditions orientales. Ne lit-on pas déjà dans 


le Parthey (col. I, ] 73) t UTEDÉTIÉE age TIV XEIAATV 


pyrus gnoslico-magique í 
« Chantez les voyelles en remuant la tête » ? 

On le voit, l'art oriental a toujours été fort éloigné de l'esthétique qui est au- 
jourd'hui la nôtre. Nous visons à l'immatérialisation du rythme élémentaire, alors 
que l'Orient, tout en y mélant une grande liberté de composition, l'a fait sentir à 
toutes les époques avec insistance. Ce n'est donc pas le doum-tek turc qui a pré- 


sidé à un changement tardif dans l'exécution ; el cette facon de frapper alterna- 


(1) A propos de l'épaque chrétienne, M" le D' Celentano parle d'instruments à cordes 
« ammessi talvolta ad accompagnare le funzioni del culto e poi spesso a suonare negli inter 
ludi. » (La musica presso i Romani, dans Rivista musicale italiana, 1913, fasc. 3, p. 525). Nous 
ne savons sur quels textes précis se base cette aflirmation. Clément d'Alexandrie parle bien 
quelque part de l'usage de la lyre ou de la cithare pour accompagner le chant ou la psal- 
modie, mais il s'agit là des maisons particuliéres des chrétiens. Son chapitre est inti 
« Quomodo in conviviis se recreare oporteat.» cf. P. G. de Migne, Pædag., l. II, c. 4. Aprés 
avoit parlé des instruments qui «sunt à sobrio convivio amandanda, » parmi lesquels les 
instruments à percussion ont une place à part, Clément d'Alexandrie ajoute : « Et si ad ly- 
ram, vel citharam canere et psallere noveris, nulla in te cadet reprehensio.... Graves et pu- 
die modulationes ebrietatis protérviæ nuntium remittant. Chromaticæ igitur. harmonie, 
impudenti in vino proterviae, floribusque redimitæ et meretriciæ musicæ, sunt relinquen 
dæ. a C'est done par erreur que notre auteur a été par plusieurs considéré comme favorable 
à l'usage liturgique des instruments à cordes. 

(2) Chabot, Synodes nestoriens, dans Notices et extraits des mss., t. XXXVII, p. 376, 


note 2. 
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nativement sur chacun des genoux, inconnue telle quelle à l'église, provient, tout 
comme le martélement liturgique, de trés antiques traditions orientales. 
Dernière question: dans le chant oriental, que nous avons montré plus 
haut étre composé de mesures à plusieurs temps, le premier de ceux-ci a-t-il une 
intensité spéciale? Théoriquement non, pas plus chez les musicologues indiens 
que chez les théoriciens chrétiens ou arabes. Mais en fait l'intensité plus grande 
du premier temps est démontrable par une double constatation ` la première, 
que l'accent littéraire, intensif, a une réelle tendance, en particulier en musique 
syrienne, chaldéenne, maronite, byzantine el copte, à occuper précisément le 
premier temps de la mesure; la sc conde, que c'est aussi de préférence ce pre- 
mier temps qui porte les percussions qu'indiquent les instruments accompagna- 
teurs. L'on peut voir, à ce sujet, la mélodie chaldéenne avec accompagnement 
de cymbale que D. Parisot transcrit dans son Rapport sur une Mission Scienti- 


fique en Turquie d'Asie; 
d/ AD LIBITUM, TEMPO RUBATO 


Un autre élément rythmique qui, par la grande extension de son emploi, 
nous parait représenter, lui aussi, quelque chose d'ancien, c'est ce genre d'exé- 
cution que nous avons appelé Tempo rubato ori ntal. Nous l'avons relevé dans 


de nombreux Récitatifs et surtout dans le style orné, d« 


'ux genres d'origine stric- 
tement orientale, le premier se rattachant de toute évidence aux cantillations 
de la Synagogue, le second, inconnu aux Grecs, comme l'enseighe expressément 
Gevaert, ne faisant que continuer les trés antiques traditions orientales, ce qui 
a fait dire à M. Machabey (1), à propos des vocalises gnostico-magiques dont 
nous avons parlé ailleurs : « Le mélisme liturgique oriental, antérieur aux formes 
que lui ont données d'une part le gnosticisme, d'autre part le christianisme, pré- 
existait donc à l'ére chrétienne et constituait certainement, pour avoir dominé 
dans les dispositions musicales des nouvelles sectes, un des usages les plus fré- 
quents et les plus caractéristiques des offices religieux. » 

Aubry (p. 77—18) a écrit cependant : « Le bon sens el la tradition sont 
d'accord pour nous enseigner que, par derriere les cantilénes surchargées de 
notes qui s'entendent aujourd'hui dans les offices orientaux, il existait jadis des 
types mélodiques beaucoup plus simples, presque syllabiques méme.... Trés 


souvent et un peu partout, il arrive que pour une méme pièce nous avons deux 


(1) Un point d'histoire musicale, dans Revue musicale, 15 fév. 1911. 
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; : i 1. ' i : 
mélodies, l'une simple, pour les jours ordinaires, l'autre ornée pour les fêtes, La 
premiei est traditionnelle et le commun consentement la reconnail ancienne, 
" l; 


l'autre, c'est presqui toujours la précédente, enjolivée à une epoque très récente, 


à la fin du XVIII* ou au XIX" siècle, par un musicien arménien, grec ou syrien, 


i J P } e 
aerémentée de notes de passage, de vocalises, traitée dans kk gout du jour etas- 
i 3 * 
servie au joug brutal du 100V0£. 


Sans vouloir nier qu'un certain nombre de mélodies ornées orier tales puis- 


sent étre de date récente, nous n« pouvons admettre qu. n fasse entendre, 
comme le fait ici Aubry, que les pièces à riches mélismes remontent seulement, 
dans leur ensemble. à la fin du XVII siécle ou au commencement du NIN*. Si 
les musiciens arméniens, by ;anlins, eréco-slaves, COPIES, sy riens, géorgiens, 


chaldéens, abvssins, juifs, ont attendu cette époque pour enjoliver leurs mélo 


dies, il faut avouer que, sans que nous puissions trop apercevon le pourquoi 


d'un fait si bizarrement concordant, leur travail a été colossal en fort peu de 


temps ; cai chez tous les peuple s, même ceux qui avaient le moins de tentation 


de suivre «le goût du jour » turc, comme les Abvssins, le style orné est extrême 
ment loin d'élre une excepti: * bien mieux il est employé poul les mêmes piè- 
ces par ies églises d un n ne Rit unies à Rome el par ies non unies, En tout cas, 


Jes « deux mélodies, l'une poui les jours ordinaires, l'autre ornée pour les fétes », 
nous n arrivons pas à les découvrir en Chant Svrien. Les Alleluia, par exemple, 
qui sont très ornés, se chantent aussi bien les jours ordinaires que les jours 
de féte. 

Quant aux hits qui admettent plusi« urs versions, on ne voit pas pourquoi 
leurs versions ornées seraient nécessairement plus récentes que les simples. Les 
Abs ssins son! dai S | usage de noter leurs chants organiques sur chacun de leurs 
trois Modes: Ghéés, Ararai, ‘Eslé. Le premier de ces Modes est plus simple 
que les deux autres, et cependant tous les trois paraissent bien étre d'égal anti- 
quité, et sont attribués par les Abyssins à l'organisateur de leur musique, S. Ya- 
red (VII* ou VIP siècle, d'après les Bollandistes), à ce que rapporte Villoteau. 
Dernière remarque: un certain nombre de textes poétiques, remontant au IN? 
s. ou au commencement du V*, sont chantés en SIN le orné à la fois parles SN riens 
et les Chaldéens. Il ya donc là vraisemblablement persistance d'une pratique an- 
térieure au concile d'Éphi se, date de la rupture des deux Rits. 

M. Gastoué est franchement favorable à l'opinion admettant l'antiquité du 
style mélismatique oriental. « Les mélodies pouvaient être tantôt simples... tan- 
lót très ornées de longues vocalises », dit-il en parlant du Chant Byzantin au dé- 


clin du IV* siècle (1). Le savant A. fait aussi observer qu'en Chant Gallican 


(1) Encyclop. de la mus., art Moyen Age, p- 042 
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«les piéces ornées contiennent des exubérances inouies de vocalises », et que, 
pour la liturgic mozarabe, les compositions de S. Léandre sont richement déve- 
loppées en vocalises;» or, «l'école byzantine et orientale a pu influer sur le 
style Gallican, » et S. Léandre «avait passé plusieurs années i Constantinople, 
au moment du plus vif éclat de l'art byzantin. » 

M. Gastoué estime cependant que nombre de mélodies. simples ont été en- 
jolivées plus tard, par l'école de Koukouzélès, laquelle « a bouleversé l'usage el la 
tradition. Les essais des nouveaux mélurges furent tout d'abord sévérement jugés. 


Écoutons Zonaras, dans son commentaire sur les canons: «Kezvx)uxcufvu éd nat ut 
vopic pua zet h epu eT, vv ue). bib not AU. sis exc éruroerouévn Buys wn oct te Gun 
Sos Ta vOv èv bac puo otods ixverosuóueva. y ahoTo * ( Mélodies aux ry (mes brisés (ou : 
aux accents amollis) et fredons, abondance variée tournée vers des odes théâtra- 
les et des chants de courtisane, pour. s'efforcer d'en parer la psalmodie ! » ... Ces 
nouvelles compositions ont submergé l'ancien fonds.... Les nouveaux manuscrits 
n'offrent pour l'histoire du chant ecclésiastique qu'un intérêt restreint, et ce n'est 
qu'exceptionnellement qu'ils recueillent des mélodies simples, copies ou adap- 
tations de chants plus anciens » (1). 

Même à supposer que l'école de Koukouzélès ait « bouleversé l'usage et la 
tradition », il est difficile que le texte. ci-dessus le dise. C'est «vers l'an 1200,» 
d'aprés M. Gastoué, que «Jean Koukouzélès, l'ancien; » commença à exercer une 
influence en publiant son traité. Or, Zonaras serait mort, d'après M. le Chan. U 
Chevalier ( liépert. ), vers 1130. En second lieu, les expressions de Zonaras se 
rapportent à des nuances d'exécution plutôt qu'à une « abondance variée » en- 
tendue dans le sens d'une multiplication de mélismes proprement dits. Kexspévz 
TEE signifie: chants aux molles inflexions ; «qui prend de molles inflexions, 
en parlant de la voix, du rythme, des chants, » dit Bailly dans son Dictionnai- 
re, dans lequel nous voyons traduire unaustonacg : « accents plaintifs et doux, ga- 
zouillement, » et zoxoíz ` « ton varié d'un discours, du jeu d'un instrument; par 
suite, souplesse». Rien de cela n'a donc trait à la multiplication des vocalises, 
ilsagit d'expressions trop maniérées, trop théâtrales, et à toutes les époques il y 
eut ainsi des plaintes contre l'introduction à l'église d'ornements trop mondains. 

Déjà S. Jéróme ( Comment. in cap. V. Epist. ad Ephes.) disait « Nec in tragc- 
dorum modum gutturet fauces dulci medicamine colliniendæ sunt, ut in Ecele- 
sia theatrales moduli audiantur et cantica.» Et Agobard (Lib. de correct. An- 
liph., XII) parlait, au [X* siècle, de ceux qui « theatralibus sonis et scenicis nio- 
dulationibus, et quamvis in divinis verbis, vocis dulcedine intemperantius delec- 
tantur. » Plus tard on lit dans les Statuts des Chartreux, 1*** part., c. 39 : « Quia 


(1) Catal. des man. de Mus. B., p. 
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boni monachi officium est plangere potius quam cantare,... ea qua cantando de- 
lectationem afferunt amputentur, ut est fractio. inundatio vocis, et geminalio 
puncti, et similia. » Le B. Aelred (vers 1109--1168), abbé cistercien, fait des la- 
mentations toutes semblables à celles de son contemporain Zonaras, et les ter- 
mine ainsi : « Meretricias vocum alternationes el infractiones non sine cachin- 
no risuque intuetur (vulgus), et eos non ad oratorium, sed ad theatrum, nec ad 


orandum, sed ad spectandum æstimes convenisse, » Speculum charitatis. 1. 
H c. 223. 

En concluant que « ce n'est qu'exceptionnellement que les nouveaux ma- 

nuscrits recueillent des mélodies simples, copies ou adoptations de chants plus 
anciens », M. Gastoué nous semble aussi exagérer la réalité des choses. L'exa- 
men des mss. des Bibliothéques de Grotta Ferrata et duVatican ne laisse pas une 
semblable impression. Aujourd'hui encore les Byzantins emploieut le genre 
hirmologique ou syllabique à peu prés autant que le font les Syriens et les Chal- 
déens. Qu'un certain nombre de mélodies aient été enjolivées aprés coup, cela 
est vraisemblable tout de méme ; mais puisque M. Gastoué admet qu'à la fin du 
[V° siècle « les mélodies pouvaient être trés ornées de longues vocalises, » bien 
des pièces ornées, fqui se trouvent dans les mss. de l'école de Koukouzélès ne 
pourraient-elles pas simplement représenter la fixation par l'écriture de ce qui 
existait seulement jusque là dans la tradition orale ? Le fait d'une double version, 
l'une simple, l'autre ornée, dont parlait plus haut Aubry, ne peut-il. remonter en 
principe aux origines elles-mêmes ? En tout cas, comme il est certain que la mu- 
sique gnostique a influé sur les origines de la musique syrienne, il y a tout lieu 
de croire que le style orné syrien remonte aux tout pri miers siécles. Bien mieux 
nous en avons une preuve direcle dans ce fait que les Syriens et les Chaldéens, 
entièrement séparés depuis le V* siècle, emploient le style orné pour accompa- 
gner, encore aujourd'hui, des textes littéraires identiques du IN" siècle. 
Quant à la genése du style orné, Gevaert l'explique par ce fait que le chant 
chrétien n'a jamais connu l'accompagnement citharodique, et que ce dernier a 
été alors. remplacé par le mélisme liturgique. Là dessus il apporte un texte de S. 
Augustin comparant précisément les voix des chanteurs aux cordes d'une cithare. 
M. Gastoué écrit de méme : « C’est, semble-t-il, l'absence d'instruments à cordes 
pour la pratique rituelle, qui amena les juifs comme les chrétiens, à l'emploi de 
la vocalise continue comme moyen d'ornementation. La variation citharodique, 
interdite dans l'assemblée religieuse, y était remplacée par la variation vocale. 
( C'est l'opinion de Gevaert, et nous y souscrivons pleinement » ). (1). 


Voici cependant l'opinion de S. Augustin sur la jubilation : « Qui jubilat, 


(1) L'Art Grégorien, p. 152. 
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non verba dicit, sed sonus quidam est lætitiæ sine verbis: vox est enim animi 
diffusi lætitiæ, quantum potest, exprimentis affectum, non sensum comprehen- 
tis. Gaudens homo in exsultatione sua, ex verbis quibusdam quæ non possunt 
dici et intelligi, erumpit in vocem quamdam exsultationis sine verbis, ita ut appa- 
reat eum ipsa voce gaudere quidem, sed quasi repletum nimio gaudio, non posse 
verbis explicare quod gaudet ..... [nter cantica quæ verbis enuntiant, inserunt 
voces quasdam sine verbis in elatione exsultantis animi, et hæc vocatur jubila- 
tio. » (1) Et ailleurs: « Et quem decet ista jubilatio nisi ineffabilem Deum ? 
Ineffabilis enim est quem fari non potes: etsi eum fari non potes, et tacere non 
debes, quid restat nisi ut jubiles, ut gaudeat cor sine verbis, et immensa latitudo 
gaudiorum metas non habeat syllabarum ? (2). » 

On le voit, l'absence d'accompagnement citharodique n'a rien à voir avec 
la question. Sans doute, comme Dom Parisot l'a conjecturé (Significalion musi- 
cale de Sélah-Diapsalma, dans Rev. Bibl. int., VIII, p. 573. sq.), l'origine de cer- 
taines formules vocaliques juives peut être düe au fait que les instruments étaient 
inusités dans les synagogues, et qu'alors certains passages qui leur étaient réser- 
vés auparavant ont pu être confiés au récitant ou au chœur. Mais la jubilation 
existait méme dans les fonctions du Temple; dans le Temple on obéissait au 
précepte du Psalmiste : « Jubilate Deo in voce exsultationis. » Et cependant il y 
avait accompagnement du chant par la cithare : « Psallite Domino in cithara, in 
cithara et voce psalmi. » De méme en Égypte les prêtres employaient les vocali- 
ses ; mais il y avait aussi accompagnement du Kinner. de la harpe, de la lyre (3). 
Les chrétiens des premiers siècles ont donc tout simplement imité les pratiques 
à leur époque en Orient, en particulier le style mélismatique, que nous re- 
Quant à l'Occident, 


usitées 
tr aujourd'hui dans tes les agogues orientales 
trouvons aujourd hui aans toutes les synagogues orientales, 
en cela comme en tant d'autres choses, il n'a fait qu'imiter l'Orient. Pour ce qui 
est de la comparaison de S. Augustin, elle signifie simplement quun cheeur de 


voix bien réglé donne l'impression de cordes de cithare bien accordées entre 


elles. 
Si nous admettons l'antiquité du style mélismatique chrétien, nous devons 


par le fait méme admettre celle de mélodies à ambitus développé. L'on ne voil 


pas, en effet, comment la voix humaine aurait pu se contenter d'un ambitus res- 
treint pour le cas où elle se laisserait aller aux développements mélismatiques. 
Et puis est-il vraisemblable qu'il n'ait pas existé des mélodies liturgiques de 


grande envergure dès les premiers siècles, alors que les vocalises gnostico-magi- 


(1) Enarr. in. ps. XCIX, n. 4. 
(2) Enarr. in. ps. XXXII, serm. ],n. 8. 


(3) Cf. Fontane, Les Égypt s pp. 190, 302 etc. 
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ques contemporaines s étendaient à un heplacorde, et que les chants grecs an- 


b "T t ` TE . , . } 1 é 
tiques, non mélismaliques cependant, attergnaient facilement la douzième ? 


Mais revenons à la question rythmique. Il est remarquable que les mélo- 
dies ornées orientales comportent fréquemment aujourd'hui un mélange de 


tempo rubato, dai libitum, au milieu le plus souvent de parties à scansion plus 


ricoureus Les Arméniens ont nombre de mélodies trés ornées, et c'est évi- 


demment surtout au suiet de celles-là que Bianchini a écrit cet avertissement en 
; Oe Mate 
tête de sa transcripuon, toute entière cependant avec indications de mesure: 
pu cs ER? 
« Le cachet tout spécial de ce chant ecclésiastique oriental est avant tout dans 
ais: i 
la liberté du mouvement rythmique... Il est donc de la plus grande importance, 


| 


| la pensée du transcripteur, de 


pour l'exécutant qui veut réellement interpréter 
suivre librement le mouvement rythmique des phrases musicales orientales, 
sans vouloir sastreindre à une mesure rigoureuse, qui l'éloignerait de son vrai 
type. » Rappelons le témoignage de Rebours nous parlant de l'allure libre pou 
i , 


e cas où le chantre exécute le Kowwwxès : « Il s'affranchit presque toujours de la 


mesure, » (1) Le tempo rubato est trés usité par les Juifs orientaux, nouvelle 
preuve d'antiquité. Autre preuve : les Syriens et les Chaldéens dont la scission, 
nous l'avons dit, remonte au V? siècle, connaissent le méme phénomène ryth- 


mique, et souvent pour des textes liturgiques identiques. 


e PROPORTION SOUVENT LIBRE DE LA PERIODE MUSICALE. 


Nous avons vu que, dans le style syllabique ou quasi-syllabique, les membres 


de la période syrienne perdaient le plus souveut leur régularité dans le cas d'ir- 
régularités poétiques, irrégularités poétiques dont nous avons par ailleurs prouvé 
l'authenticité de principe. En outre il se rencontre assez fréquemment que, méme 
dans le cas de parfaite régularité poétique, les membres appariés de [a période 
ont entre eux de légères différences de longueur. Des faits semblables se retrou- 
vent dans tous les systèmes musicaux, arabes, juifs et chrétiens, d'Orient. Aussi 
Fétis (2), qui n'admet pas la possibilité du changement de mesure dans une 
méme piéce, méme orientale, est-il obligé d'avouer que les musiciens arabes et 
persans « ne se préoccupent guére... de la correspondance des nombres de me- 
sures dans les phrases, et méme il leur arrive parfois de pousser à l'excès l'indif- 


. : n : 3$ 
férence à ce sujet; ce qui donne à leurs mélodies un caractère de singularité pour 


(1) Trait de 1 sallique, p. 245. 


ETE 


de la mus., t. IT, p. 386 
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des oreilles européennes. » Il cite là dessus une chanson persane, de style presque 


syllabique, recueillie à Chiraz par Gore Ous ley. « A une première phrase de 
deux mesures rép nd une de trois ; puis vient une autre phrase de deux mesures 
suivie d'une phrase de quatre, dont le sens reste suspi ndu ; à celle-ci succède une 
phrase de deux mesures suivie d'une phrase de trois, puis une de quatre ; puis 
vient une phrase de deux. » Malgré la meilleure volonté du monde, il était ma- 


1 
| 


. , * t E * , * . 
laisé aux transcripteurs de mélodies orientales d'esquiver cette constatation. 


Quand il s'agit des mesures elles-mêmes, et qu'on ne croit pas à la possibilité d'en 
modifier la nature au cours d'une pièce, un simple petit allongement ou une mini- 
me diminution suffit à rendre ternaire un mouvement binaire ou réciproquement. 
[l n'en va pas de méme pour des mesures entières à ajouter ou à retrancher. On 
avouera aussi qu'un fait aussi fréquent dans tous les systèmes musicaux d'Orient 
que le manque de symétrie complète de la période, doit représenter quelque cho- 


| 
| 


se d'antique. Si nous passons maintenant au style orné, l'irrégularité de proportion 


entre incises de la période devient, non plus seulement fréquent, mais à peu près 
continuel. Chants arabes, liturgiques chrétiens, populaires juifs connaissent cette 
caractéristique: preuve évidente qu'elle se rattache aussi aux traditions immé- 
moriales d'Orient, 

Nous croyons donc à l'antiquité des éléments généraux du rythme syrien : 
divisibilité du temps premier ; présence de longues essentielles ; existence de 
vraies mesures à plusieurs temps, soit uniformes soit variées ; scansion métrique 
très rigide et martelée ; d'autres fois mélange, au contraire, d'une exécution très 
libre, enfin admission d'incises musicales, les unes parfaitement symétriques, 
les autres d'inégale longueur dans une même pièce. Mais s'il sagit des détails 
rythmiques, il est bien évident qu'ils ont pu, qu'ils ont dà méme, surtout dans 


t du 


les chants un peu longs et de style orné, subir des modifications. Il en c: 
reste sur ce point, mais en proportion beaucoup moindre, comme sur celui du 
dessin mélodique : on ne trouve pas toujours concordance complète entre les 
diverses traditions, ni parfois entre les divers chanteurs d'une même tradition. 
Nous admettons même parfaitement que telle de nos pièces ait pu séloigner to- 
talement, au cours des âges, de sa forme primitive, mélodique et rythmique. Ce 
que nous n'admettons pas du tout, c'est que les caractères généraux du ry thme 
syrien, caractères communs avec les autres systèmes liturgiques orientaux, 
aient pu se transformer, Estil admissible du reste que les populations dans 
tout l'Orient, juif et chrétien, aient toléré un bouléversement général de ce qui 
] 


les avons vues ail- 


est le plus apparent dans le chant, le rythme, alors que nous 


leurs se révolter contre le simple abandon du nasillement ? 


LI zal i ap 


CHAPITRE ONZIÈME 


LA MESURE DANS LE CHANT GREGORIEN DE LAGE D'OR 


INFLUENCES RYTHMIQUES ORIENTALES 


Nous avons prouvé, au chapitre précédent, que la musique liturgique 
orientale, juive et chrétienne, a connu une vraie mesure dès l'origine. Dans ces 
conditions, un probléme se posait aussitót. La musique grégorienne, laquelle a 
certainement eu à l'origine, et plus tard aussi, des points de contact avec l'art 
liturgique oriental, pouvait-elle avoir été composée sur la base du rythme ora- 
loire, ou méme d'un rythme « musical naturel » excluant en l'espéce une mesure 


proprement dite? Au contraire l'absence d'une mesure grégorienne ne donnait-elle 
pas une arme à ceux qui niaient l'authenticité du mensuralisme oriental ? Le rai- 
sonnement a été fait plusieurs fois, en effet; on a dit: puisque l'Occident n'a cer- 
tainement pas connu la mesure, la mesure actuelle d'Orient est récente, elle date 
dela domination turque. Il y avait donc obligation stricte pour nous, créée par le 


besoin de défendre ositións' certaines orientales de voir clair dans la ques- 
son de défendre nos positions certaines orientales, de voir clair dans la ques 


tion grégorienne. Pendant plusieurs années nous demandämes aux mss rythmi- 
ques publiés par la Pal. Mus. la solution du probli me, el nous arrivâmes enfin à 
la conviction raisonnée qu'à l'âge d'or grégorien il a existé une vraie mesure, 
; ine ‘sure fort différente de celle es divers svstémes :nsuralistes 
mais une mesure 101 qierente ae celie que i vers systemi mimnensuratisies 
nous avaient proposée jusqu'ici. Bien mieux nous fümes porté à émettre cette 
hypothèse : que les faits grégoriens, ici encore, doivent se rattacher, en majeure 
D E š a ` Z ? | T $ $ rh » e 
partie et quant à la substance au moins, non aux faits de l'art classique gréco-la- 


tin, mais aux traditions proprement orientales. 


S L QUESTION PALÉOGRAPHIQUI 


Les principaux systémes mensuralistes grégoriens présentés jusqu'ici sont 


celui du neume-temps et celui du neume-pied. 


a/ SYSTÈME DU NEUME-TEMPS. 


Dans ce systéme tout. neume en vaut un autre comme valeur globale ; il ne 


sagit que de diviser l'unité de temps, celle adoptée pour les neumes d'une seule 
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note, en autant de parties égales quil y a de sons dans les neumes à plusieurs 
notes. Les lettres et les signes rythmiques des mss ne représentent que des nu- 
ances de valeur. Partisans de ce svstéme : M. M. Houdard (1), Fleischer (2), 
Bernoulli. (3) En juin 1913, par conséquent peu de temps avant sa mort, Hou- 
dard fit imprimer un graphique, pour régler l'exécution suivant son système. 
On y lit ceci : « La réunion de deux ou plusieurs temps ( levés et abaissés con- 
joints) forme un mot musical dont chaque temps est une syllabe musicale cons- 


litutive : la réunion de plusieurs mots forme le membre de phrase. 


EXEMPLE 


JL + 1À 11 2A 11 ' LA 
L ] 
ES iu] re cca sper crises 
1 _ A I A À manu xx pan (CE 
E - e e oo — a- —e— 7a ee 


SV "svi syll iyi syll Sy. syll. 
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1 
not musical mot musical mot musical 


———— g 


membre de phrase complet 


On le voit, c'est bien le principe: « Un neume représente graphiquement la 
valeur d'un Temps de notre mesure moderne » (4) qui est à la base de l'in- 
terprétation ` 7 neumes = 7 temps, chacun de ces temps ou syllabes musicales 
représentant ainsi un levé ou un baissé de la scansion houdardienne. L'unité de 
cette scansion est donc figurée ici par la noire. Cette valeur d'une noire se re 
trouve aussi bien pour le ré, épisématique dans les mss, qui forme la 2* syllabe, 
que pour l'ut, non épisématique, qui forme la 4°. Cette méme valeur globale 
d'une noire s'applique à tous les neumes composés, abstraction faite du nombre 
des éléments composants et des épisèmes qui les accompagnent. 

Puisque le systéme du neume-temps soutient l'isochronie des neumes, il ne 
peut expliquer qu'une méme formule mélodique, et cela dans un méme ms, soit 
écrite : tantôt avec des neumes composés, tantôt avec les éléments détachés de 
ces neumes. Ainsi le 239 de Laon, le 121 d'Einsiedeln, le 47 de Chartres, le 339 
de St Gall, pour l'introit Rorate, écrivent l'ut et le ré de la première syllabe avec 
un podatus. Mais, pour l'intonation similaire du Gaudeamus, la première syllabe 
porte lut, et la seconde le ré. Comment est-il possible que la méme formule 
mélodique des deux introits débute, dans un cas par un seul temps embrassant 

(1) Le rythme du chant dit grégorien et plusieurs autres ouvrages. 
(2) Neumens!udien, 11, p. 103 sq. 
(3) Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen. 


(4 ) Textes théoriques, préface. 
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(ui et ré, dans lauti pa deus lemps, un pour (ut l'autre poul le ré ? Est-il 
altis j adamis bl (qut ian 300 391 de > Gall, les memes notes re SI 
ri mi vaillent deux temps pour l'intonation de lantienne Tu es Petrus, trois 
temps poui celle de l'antienne Non est inventus, et quatre temps Dout celle. de | 
| 
l'autienne Cum jucundilale ? 
PA 2-2-f" ny —.o——»—PR (ES? Ers 
Tu e Petrus. Non est in TIT Cum ju cun di tate 
Et ce que nous disons pour les formules mélodiques qui se divisent sur plu- 
sieurs syllabes, se vérifie aussi pour celles qui, s'appliquant à une méme syllabe, 
ici s'écrivent par un groupe unique, ailleurs par plusieurs neumes. Ainsi le 339 
de S. Gall aura une clivis repercussa de 4 notes pour la syllabe pa du mot patri- 
bus dans le graduel Constitues, et deux clivis ordinaires (2 notes + 2 notes) pour 
la syllabe ne du mot benedictus (2° verset) dans le graduel Benedictus. Ou bien 
il aura une clivis repereussa de 6 notes pour le deuxième mot nos du verset 
Ipse fecit nos dans le trait Jubilate, et trois clivis ordinaires (= 3 temps au lieu 
d'un seul) pour le premier mot Domine du trait De profundis. Nous pourrions 
multiplier à l'infini les exemples de neumes tantót rattachés les uns aux autres, 
tantôt désagrégés, et cela dans un méme ms et pour une même formule mélo- 
dique. Du reste nous prouverons bientôt que les épisèmes et lettres de prolon- 
gation des mss. rythmiques, que le système du neume-temps considère comme de 
simples nuances, représentent au contraire des redoublements de valeur. Ce sys 
tème est donc dépourvu de tout fondement paléographique, et l'on verra pai 
la suite quil n'est pas moins contraire à l'enseignement des théoriciens du 
Moyen Age. 
b/ SYSTÈME DU NEUME-PIED 
Parmi les défenseurs de ce système, nous ne nous attacherons qu'au dernier 
en date, Mr le D Wagner. Selon celui-ci il existe une double exécution grégori- 
enne : l'une « rythmique pour les mouvements svllabiques », l'autre « métrique 
pour les mouvements plus riches, mélism tiques. » (1) Dans la première, « la 
différenciation des signes n'est que graphique , une virga ne vaut pas davantage, 
qu'un punctum ; dans la seconde, «la virga... est une longa, le punctum une 
| 


brevis» : en outre les épisémes des mss certainement, et les lettres significative 
s SILINIICATLIVES 


peut-être, représentent des augmentations ou des diminutions proportionnelles 


(1) Sur l'exécution prumilive du ciant grégorien, dans Revue d'Histoire eccle siastique suisse, 
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de valeur. En résumé, par exemple, le podatus ordinaire figure l'iambe ; le poda- 
lus à forme épisématique, le spondée ; peut-être aussi le podalus avec c, le pyr- 
rhique. (1) Et ainsi de suite pour les autres neumes : chaque neume vaut un 
pied classique. Avant de faire nótres certaines interprétations paléographiques 
de ce système, nous avons le devoir de donner les raisons qui nous obligent à 
ne pas accepter les autres, et tout d'abord celle qui regarde la différence de valeur 


métrique entre virga et punctum. 


c/ IDENTITÉ DE VALEUR MÉTRIQUE ENTRE LA VIRGA ET LE PuNcCTUM. 


Pour prouver cette identité, nous allons nous contenter de présenter ici 
quelques arguments. Le lecteur plus tard, au cours de ce chapitre, sera sans 
doute impressionné par une multitude d'équivalences rythmiques que nous pré- 
senlerons, et que peuvent seules expliquer l'identité métrique entre virga etl 
punctum. Nous prendrons notre première preuve dans le ms. de Laon. 

Sur la premiére syllabe de l'introit Suscepimus, ce ms. a un podatus sans au- 
cune indication ; sur la première syllabe de l'introit Rorate, un  podatus avec c 
(= celeriter) sur la virga ` sur la première syllabe de l'introit Inclina, un podatus 
avec n (= naturaliter) sur la virga ; sur les deux premières syllabes de l'introit 
Gaudeamus, deux simples punctum ronds. Les deux mêmes notes ut — ré étaient 
évidemment chantées avec méme valeur dans les quatre cas. Donc virga = virga 
avecc = virga avec n = punctum rond = 1 temps. La différence entre la virga 
etle punctum consiste en ce que la première indique l'acuité relative, et la se- 
conde, la gravité relative. Mais à mesure que le principe de la diastématie se dé- 
veloppa, il fut davantage possible dé remplacer une virga par un punclum écrit 
relativement plus haut que le punctum précédent : c'est le cas de l'introit Gaude- 
amus dans Laon. 

Et puis, si la virga ordinaire valait deux temps, la virga épisématique vau- 
drait plus de deux temps ? Comment expliquer alors que sur la 4° syllabe de an- 
nuntiandum, dans le graduel Bonum est, le 339 de S. Gall ait une virga épiséma- 
tique, et que cette virga épisématique ait comme équivalence sur la première 
syllabe de adstat, dans le graduel Locus iste, un simple distropha ? Ne serait-ce 
pas un fristropha qu'il faudrait ici d'après le système de M. Wagner ? 

Si l'on trouve parfois le remplacement de la virga épisématique par un di- 
stropha, l'on rencontre à chaque pas le remplacement de cette méme virga épisé- 
matique par deux virgas ordinaires. Dans l'hypothèse que chacune de ces dernié- 
res vaut deux temps, et que la virga épisématique en vaut trois, impossible 


(1) cf, Einfuhrung in die gregorianischen Melodien, II. Neumen-Kunde,.2* éd., p. 396-399. 
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d'expliquer le remplacement en question. Un seul exemple, que nous développe- 


rons ailleurs, tiré de deux antiennes de Hartker : 


eA N z SE CN =; mn N TOTAS ; 
OO e " PR 5 
A o | ^ Sa UE | 9 e- | Q9 o e 
i RIN z Sc SE 
Re - ple vil et i- nebri a- vit me: 
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E Lee 3 o PIT 
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Vi - denti - bus illis ele - va - tus est : et 


Dans le premier cas, l'on a une virga ép. sur ple de Replevit ; dans le second, il y 
a remplacement de la virga ép. par deux virgas ordinaires accompagnant les deux 
syllabes denti de Videntibus. La seule explication possible est que chacune des 
virgas épisématiques vaut deux temps, soit deux fois plus qu'une virga ordinaire, 
laquelle par conséquent a la valeur d'un punctum rond. 

Autre chose encore. Pour M. Wagner, le trait sangallien est une virga ja- 
cens, laquelle vaut deux temps dans la partie « métrique » du chant grégorien, 
et la virga épisématique, par contre, vaut d'abord deux temps comme virga, plus 
un troisième temps en raison de l'épiseme. Comment expliquer le remplacement 
fréquent et mutuel qu'on rencontre, pour une méme formule mélodique, du trait 
sangallien et dela virga épisématique sangallienne, sinon d'abord en admettant 
une méme valeur pour les deux neumes ? La valeur de deux temps étant donc 
admise pour le trait sangallien, c'est deux temps seulement qu'il faut attribuer à 
la virga épisématique, et un seul temps, par conséquent, à la virga ordinaire, 

Remarquons de plus que le remplacement dont nous venons de parler a 
certainement une raison d'ordre mélodique : il provient le plus souvent « de la 
place intermédiaire de certains groupes qui peuvent étre mis en relation de hau- 
teur indifféremment avec ce qui précède, ou ce qui suit. » Là-dessus Le Nombre 
Musical Grégorien (p. 222), que nous citons, donne plusieurs exemples d'échan- 
ge, en comparant entre eux deux mss. sangalliens. Nous allons en ajouter un oü 
le remplacement entre trait et virga épisématique se rencontre dans un méme 
ms. sangallien, et où la raison mélodique, un peu différente, est d'un caractère en- 
core plus clair. Le 339, pour le graduel Justus, termine une incise, sur le mot 
luam, avec un la figuré par un trait, parce que l'incise suivante commence par un 
ut ; mais finit, pour le graduel Domine, Deus virtutum, l'incise correspondante, 
mélodiquement identique, sur le mot veni, avec un la figuré, cette fois, par une 
virga épisématique, parce que l'incise suivante, au lieu de commencer par une 
note plus élevée, débute par une note plus grave, le fa. Et maintenant, sile trait 
sangallien et la virga épis. d'un cóté, ont méme valeur métrique, puisqu'ils se sub- 


stituent l'un à l'autre; del'autre, ne se remplacent réciproquement que pour 
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une raison mélodique, c'est donc que le trait n'est pas une virga jacens, (1) 
mais est un punctum long. De méme que nous avons deux virgas, l'une brève, 
d'un temps, et l'autre épis., de deux temps ; de méme nous avons un punctum 
d'un temps et un autre de deux temps. 

Notons, enfin l'invraisemblance qu'il y a, dans le système de M. Wagner, à 
multiplier excessivement les valeurs longues sur les notes aiguës, et les valeurs 
bréves sur les notes graves. On avouera qu'il existe autant de raison a priori d'al- 
longer la seconde note d'une clivis que la seconde note d'un podatus. Cependant 
l'interprétation paléographique de M. Wagner amène le plus souvent pour la 
clivis et le podatus ordinaires : d'un côté; 2 + 1 mais de l'autre, 1 + 2 ; pour la 
clivis et le podatus épisématiques : d'un côté, 3 + 1 tandis que de l'autre, 2 +2, 
La bizarrerie va naturellement en augmentant dans les neumes plus considéra- 
bles. Oü a-t-on jamais rencontré une musique exagérant ainsi la disproportion 
entre notes aiguës lonques et notes graves brèves ? 

M. Wagner a écrit ceci : « En vérité, il est d'une bonne méthode historique 
d'interpréter les manuscrits de chant par les auteurs contemporains et non pas 
de vouloir réfuter la moitié la plus claire des sources par l'autre moitié qui nous 
est, malgré tout, encore pleine d'obscurités (2)». Maintenant que nous avons en- 
tendu le témoignage, bien clair déjà, des mss. en faveur de l'identité de valeur 
rythmique pour la virga et le punctum, voyons ce que nous enseigne «la moitié la 
plus claire des sources », celle qui réunit les textes des théoriciens du moyen- 
àge. 

Le texte sur lequel M. Wagner fait le plus de fond est celui du traité Anony- 
me Vatican Quid est cantus ? où se lisent ces phrases : « Si ipsa (nota) (3) sim- 
plex fuerit et brevis, facit unum punctum, si autem longa fuerit, erit producta. 
Sed hic punctus tribus modis ostenditur, in brevi et gravi et subpositio. Simili- 
ter et longa tribus modis ostenditur, in producta et acuta et circumflexa. » Le 
distingué professeur de l'Université de Fribourg traduit le mot « producta » par 
« virga jacens », et alors il conclut que la virga, qu'elle soit jacens ( « producta») 
ou qu'elle soit recta ( « acuta » ) est de soi longue. De plus il applique la dou- 

(1) Nous verrons tout à l'heure que c'est la virga épis. sangallienne qui s'appelait Jacens 
au moyen âge, à cause de son petit trait horizontal, couché. Quant au trait indépendant, san- 
gallien ou autre, il n'était: ni seulement une virga, comme l'ont pensé le P. Dechevrens, 
M. Wagner et d'autres ; ni ordinairement un punctum stratum ou planum, et possiblement 
une virga, comme on le croit assez généralement ; c'était uniquement un punctum long. 

(2) Sur l'exécution primitive du Chant Grégorien, dans la Revue d'Histoire Ecclésiastique 
suisse, 95, p. 182, note. 

(3)« Une main postérieure a écrit sur le mot nota le mot figura. » Wagner, Einfüh- 


rung... II, p. 856, note. 
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ble appt [ation de « producta » et de « virga jacens » au neume, sangallien ou au- 
tre, en forme de trait horizontal. 

Cependant la main postérieure, qui nous a expliqué ci-dessus le mot « no- 
ta », s'est chargée aussi d'illustrer en marge les autres expressions de notre texte. 
En regard du mot « brevi » elle a mis un punctum rond ; en regard du 
mot « gravi », un accent grave ou dernier élément d'une clivis sangallienne ; 
enfin en regard du mot « subpositio », un trait sangallien accompagné de son 
épiséme vertical. Donc le trait sangallien n'est pas, au moins pour notre commen- 
tateur, une « jacens », mais bien une des trois formes de « punctus » qu'énumère 
l'Anonyme. Et comme il est certain que le trait sangallien accompagné de lépi- 
sème est long, il est non moins certain qu'il existe deux sortes de punctum, l'une 
bréve et l'autre longue, le « punctus brevis » ou « gravis », et le « punt [us subpo- 
sitius. » 

Du reste le trait horizontal n'est pas long uniquement lorsque, comme cela 
arrive souvent. dans S. Gall, il est accompagné de l'épiséme vertical ( ou d'une 
lettre de prolongation). Le tableau de neumes du ms. du Mont Cassin 318( Als? 


et celui du ms. F. S. 565 de la Magliabecchiana de Florence ( XII s.) donnent au 


qa», Et comme ces mémes mss. 


trait sans 'pisémi le nom de « P rcussionalis lon 
appellent le punctum rond, l'un « Percussionalis brevis », l'autre « Accentus 
brevis », il ressort de nouveau que le trait n'est pas une virga jacens, mais bien 
un punctum, et donc que le punctum est bref ou long. 

Passons maintenant aux figurations neumatiques qui accompagnent les 
expressions se référant, dans le ms Vatican, à la « longa ». En regard du mot 
« producta» il y a en marge une virga sangallienne surmontée de son épiséme ; en 
regard du mot « acuta », une virga sangallienne ordinaire ; en regard du mot 
« circumflexa », une clivis sangallienne non épisématique. Concluons que M. 
Wagner, qui avait fait fausse route en voyant dans le trait sangallien la virga 

| 


jacens, a également fait fausse route en donnant à ce trait sangallien le nom de 


« producta ». Ce nom représente une virga épisématique, longue uniquement 
parce qu'épisémalique. 

Voici donc comment nous traduirions librement les trois phrases de l'Ano- 
nyme. « Si la note est simple et bréve, elle a valeur d'un punctum rond ; si elle est 
longue, elle aura celle d'une virga épisématique. L'expression de « punctum », 
que nous venons d'employer, s'applique de trois manières : 1° pour le cas de 
punctum rond ; 2? pour celui d'accent grave, par exemple pour le second élément 
d'une clivis sangallienne ; 3? pour celui du trait sangallien acompagné de l'épi- 
séme.» 

« De méme il y a valeur longue dans les trois cas suivants : 1? virga sangal- 
lienne épisématique, 2? virga ordinaire sangallienne, avec épisème sous-entendu; 


3? clivis ordinaire sangallienne.» 
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Certes nous ne prétendons pas nier les bizarreries de cé texte. La plus grande 
de toutes est quë la deuxième phrase réunit trois figures neumatiques sous un 
nom global « punctus » se rapportant lui-même à une figure neumatique, tandis 
quela troisième phrase groupe ses trois neumes sous un nom « longa » se réfé- 
rant, non à une forme graphique, mais bien à une valeur. C'est ce qui explique 
que la deuxième phrase ait pu accoler ensemble deux signes valant un temps et 
un troisième en valant deux, alors que la troisième phrase, parce qu'elle se met- 
tait proprement sur le terrain des valeurs, ne pouvait grouper ensemble que des 
neumes de même valeur. 

L'étude des mss. rythmiques permet, en effet, de constater les équations sui- 


vantes : d'une part, punctum rond = deuxième élément de clivis= 1 temps ; trait 


sangallien avec épiséme = 2 temps; d'autre part, virga épisématique = virga 
ordinaire avec épisème sous-entendu = clivis non épisématique = 2 temps. 

On le voit, ce n'est pas toute « acuta » qui est longue, sans quoi l'on arrive- 
rait à ne pouvoir expliquer la première phrase de l'Anonyme. Ily est dit, en 


effet , absolument que la note brève «facit unum punctum », « a valeur d'un 


punctum. » Pour que la phrase ait de la cohérence, il faut que la note longue 
connaisse elle aussi, une seule valeur, celle précisément de la « produeta » ? 
Mais en supposant que toute « acuta », toute virga métrique, comme l'enseigne 
M. Wagner, vaut deux temps, ce ne sera plus la « producta », la virga épiséma- 
tique, qui sera le type unique de la note longue. Nous aurons : « producta » — 3 
temps », acuta » = 2 temps, « cireumflexa » 3temps. N'estelle pas invrai- 
semblable cette valeur de 2 temps séparant l'une de l'autre les deux valeurs de 
3 temps ? Au reste toute la tradition de l'antiquité et du moyen âge est là pour 
le mot « longa », sans plus, signifie une durée de deux temps, et 


non de trois. Donc « producta » — « acuta » — « circumflexa » — 2 temps, et 


nous dire que 


par suite l' « acuta » n'est longue qu'à cause d'un épisème sous-entendu, et la 


virga ordinaire vaut exactement ce que vaut le punctum rond, cest à dire un 


temps. 

Pour prouver que la virga et le punctum ont une valeur métrique différente, 
M. Wagner dit encore ceci : « Un auteur qui a écrit au X8 siècle, dit expressis 
verbis que, « punctos el virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium et 
longorum (1)» De quelle musique cet auteur du X? siècle, ou mieux du IX*, (2) 
s'occupe-t-il ici ? De la musique diaphonique primitive, de l'organum, et nous al- 


(1) Sur l'exécution primitive... ( Revue d'Histoire éccl. suisse 1915, p. 180. 
(2) Ce serait Hoger, abbé de Werden, mort en 902. Cf. D. Morin, Etudes, textes et dé 


couvertes, I, p. 65. 
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lons citer in extenso le texte qu'a découvert Henry dans le ms. de Bruxelles : «Po- 
sitis a latere sonorum signis, ex singulis procedant suæ velut. cordze, quibus cor- 
dis inserantur puncti et jacentes virgule, quæ puræ cantionis modos exprimant. 
Hos rursus punctos seu virgulas alii puncti coloris dissimilis comitentur pro ra- 
lione organi suis locis inserti, ita ut quemadmodum collatis ad invicem sonis di- 
versis diaphonia resonat, sic in hac dispositiuncula puncti punctis respondeant. 
Sane punctos et virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium et longo- 
rum, quamvis hujus melos tam grave esse oporteat atque morosum, ut rythmica 
ralio vix in eo servari possit. » 

Les « virgulæ » dont il s'agit ici sont des « jacentes virgulæ ». Puisque nous 
avons prouvé plus haut que le trait horizontal indépendant n'est pas une virga, 
mais un punctum, à quei signe ntc umalique appliquerons nous le nonm de « virga 
jacens » ? A la « producta » de l'Anonyme Vatican, à la virga épisématique san- 
gallienne, qui est en effet, affectée d'un trait horizontal, couché : d'où le nom de 
«jacens. » La virga épisématique valant deux temps, et le punctum rond un 
seul, rien de plus naturel que la première aitété choisie pour représenter, dans 


^ ^ e 1 ^ 1 E : ge 
la notation spéciale ci-dessus, tous les sons longs : « ad distinctionem sonorum 


longorum », et le second, pour figurer tous les sons brefs: « ad distinctionem 
sonorum brevium. » 

Jusqu'à ces derniers temps, impressionné par les affirmations, concordantes, 
mais nullement fondées sur un document authentique quelconque, des paléo- 
graphes de toute école, aussi bien non-mensuraliste que mensuraliste, nous voy- 
ions aussi la virga jacens dans le trait horizontal, et cela nous a méme porté à 
écrire qu'Aribon ne fait nulle part mention des notes affectées d'i piseme. Or, 
Aribon parle, dans un endroit de son De musica, de jacens ( l Jis mais auparavant, 
dansle méme ouvrage, il emploie une autre expression dont, on remarque- 
ra la parfaite synonymie avec la première, celle de subjecta virgula. Nous 
allons montrer que ct lle-ci signifie sans aucun doute la virga épisėmatique de e 
Gall; on en concluera que la virga jacens est, elle aussi, une virga épisématique, 
et, qui plus est, valant deux temps. 

Lorsqu'il écrit son paragraphe intitulé : « Utilis expositio super obscuras Gui- 
donis sententias, » et quil explique la phrase de Guy (Microl., c. XV): « et aliæ 
voces ab aliis morulam vel duplo breviorem aut tremulam habeant», Aribon nous 
dit ceci : « Tremula est neuma quam gradatum vel quilisma dicimus, quæ longi- 
tudinem, de qua dicit duplo longiorem, cum subjecta virgula denotat, sine qua 


brevitatem, quæ intimatur per hoc quod dicit vel duplo breviorem, insinuat. » 


(1) Gerbet, Scriplores, LE, 226 b. 
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Voyons maintenant comment l'Anonyme Vatican décrit le « neume » quilisma. 
«Nota, quze dicitur tremula, ex tribus gradibus compositur, id est, ex duabus bre- 
vibus et acuto, ut est Ex ore infantium. » Reportons-nous aux mss. de S. Gall, et 
examinons l'intonation de l'introit en question. Nous y trouvons une « acuta », 
une virga (« recta » naturellement), terminant le neume quilisma sur la syllabe 
Ex, et cette virga est partout sans épisème. Transportons-nous à présent à l'anti- 
enne Adorna. Au mot tuum, il y a, dans le 339, un neume quilisma finissant par 
une virga, non plus ordinaire, mais épisématique, et Laon porte un a accompa- 
gnant cette virga : celle-ci est donc bien authentiquement longue. 

Que conclure de tout cela ? Que la « subjecta virgula », qui termine le neu- 
me quilisma, et donc la « jacens » d'Aribon, est une virga épisématique. Comme, 
par ailleurs, notre auteur nous dit que « cum subjecta virgula » nous avons la 
«longitudinem, » c'est à dire une « morulam duplo longiorem », concluons en 
que la virga non épisématique («sine qua ») indique la « brevitatem»,à savoir une 
« morulam duplo breviorem », ou un temps. Nous arrivons ainsi aux équivalen- 
ces: virga sans plus = acuta sans plus = 1 temps; virga jacens = subjecta vir- 
qula = acula producta = virga épisématique = 2 temps, équivalences qui cor- 
respondent à ces autres: punctus sans plus = percussionalis brevis = 1 temps ; 
punctus subpositius = percussionalis longa = 2 temps. 

Aux expressions synonymes d'Aribon : « jacens » et « subjecta virgula, » joi- 
gnons en une troisiéme, synonyme encore, celle de « virgula plana, » employée 
cette fois par Guy, précisément dans la phrase que commente ci-dessus Aribon : 
« Sicque opus est, ut quasi metricis pedibus cantilena plaudatur, et alize voces ab 
aliis morulam duplo longiorem, vel duplo breviorem, aut tremulam habeant, id 
est, varium tenorem, quem longum aliquoties litterze virgula. plana, apposita si- 
gnificat. » « Littera » indique évidemment ici le « Son » qu' accompagne (« appo- 
sita » ) notre « virgula plana », comme on peut en juger par les expressions si- 
milaires de Guy relevées par M. Schmidt : (1) « Vox, id est littera tertiac ». 
« Quamvis autem duo semper toni in una sint littera vel voce » ; «Litteras, quas 
quilibet neuma habuerit, in monochordo sonaveris ». Et comme note « virgula 
plana» signifie un « tenorem longum », une « morulam duplo longiorem », elle 
n'est pas autre chose que la virga épisématique dont nous a parlé plus haut Ari- 
bon avec des expressions parfaitement synonymes jacens — subjecta — plana, à 
cause du petit trait sangallien couché ou étendu. 

Le diminutif « virgula » ne doit pas faire croire qu'il sagit, chez Aribon et chez 


Guy, du seul petit trait horizontal de la virga épisématique, et non de cette virga 


(1) Les principaux textes des auteurs grégoriens concernant le rythme, p. 12. note, 3. 
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1 


épisématique elle-même: Dans le texte d'Huchhald ou du faux Huchbald, c'est 
aussi « jacentes pirgulæ » que nous avons trouvé. Il existe en outre une phrase 


de Remi d'Auxerre, au X* siècle, qui parle encore de « virgulæ » dans le sens de 


« virgas » proprement dites: « Deinde in dactylico genere signa, scilicet tempo- 


rum, id est virgulæ, quibus constant brevia et longa, nectuntur sibi æquali jure, 
scilicet notarum. Sicut unum ad alterum, id est unum ad unum, sicut. in pyrrhi- 
chio.... vel duo ad geminum, id est duo ad duo, ut in proceleusmatico (1). » Le 
mot « constant » écarte la possibilité d'intei préter ce texte des signes des grammai- 
riens servant à indiquer les longues et les brèves. Il s'agit bien de notes musicales, 
et de notes grégoriennes, car les notations musicales paiennes n'étaient pas com- 
posées de « virgulæ ». Par conséquent la notion grégorienne est proportionnelle, 
et les virgas y représentent tantôt des brèves, tantôt des longues. Remi ne parle 
pas de punctum, parce qu'il ne traite de la question qu'en passant, et par suite se 
contente d'un exemple tiré d'une des notes fondamentales grégoriennes. 

Restent les Hexamètres du ms. de Zurich qu'objecte M. Wagner dans son 
Einführung... 1. M, p. 369. Ces Hexamètres ont leurs brèves accompagnées par 
des punctum ronds, et leurs longues, par des pirgas sangalliennes, ordinairement 
sans épiséme, parfois avec épisème. Pour quelqu'un qui a parcouru longuement, 
le ms. sangallien de Hartker, où le style syllabique est si fréquent, c'est une véri- 
té évidente que la plupart des virgas accompagnant une seule syllabe, et que par 
ailleurs l'analyse comparative démontre longues, y sont écrites sans épiséme. 
Mais de temps en temps, dans des cas identiques à ceux oü les virgas étaient ail- 
leurs avec épisème sous-entendu, ce méme épisème apparait tout-à-coup sans rai- 
son apparente. Rien d'étonnant par suite que, pour des Hexamétres où les lon- 
gues avaient toutes évidemment méme valeur (2), le scribe de Zurich ait employé 
habituellement des virgas sans épisème exprimé,mais avec épiséme sous-entendu, 
lequel parfois apparait cependant. Ici, comme chez Hartker, la virga épisématique 
donne son sens aux virgas ordinaires. Ce que nous tirerons seulement de tous 
les documents savamment accumulés par M. Wagner, c'est que la notation gré- 
gorienne des mss. ry thmiques était, sans conteste possible, me trique, c'est à dire 
en premie1 lieu basée sur des longues valant deux temps, et pas davantage, el 
sur des brèves en valant un seul exactement. Nous reviendrons du reste ample- 


nt là-dessus. plus loir 
ment là-dessus plus ioin, 


(1) Migne, Pat. Lat., t. CXXXI, col. 953. 
(2) « In metris omnes breves long que inler se obsessæ sunt pares ». Quintilien, Inst: 


orat., IX, 4. 


ou ou © ARR ir ARE ee die 
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d Li C DES MSS. NA JAMAIS LA SIGNIFICATION 
DI NE DIMINUTION POSITIVE PROPORTIONNELLE. 


Que faut-il dire maintenant des lettres et signes rythmiques des mss ? El 


d'abord le c (celeriter ) enléve-t il positivement la moitié de sa valeur à la note 
qu il affecte ? Nullement. Cette lettre veut toujours dire: positivement, de faire une 
note commune ; négativement, de ne pas faire une note longue. Si le c avait ré- 


elle signification de diminution proportion elle, comment « pliquei on absenci 
: SR I S " ` 
complète dans certains mss. sangalliens excellents, qui prennent cependant soin 


de bien indiquer les longueurs au moyen d'épésèmes, ou méme dans d'autres qui 


indiquent ces longueurs au moyen de leltres ? N'y aurait-il pas, par exi mple, ano 
er d > 1 


malie choquante, poui le 75 de Cambrai, à figurer 415 fois les longueurs au 


moyen du /, et à ne rappeler pas une seule fois par un c les diminutions propor- 
tionnelles ? Enfin il y a fréquemment, pour une formule identique, substitution 
réciproque, et cela dans un méme ms, du c avec I'm ou ln (1). Or, nous montre- 
rons ailleurs le sens négatif de ln rythmique, et il esl évident que l'n, signifiant 
naturaliter, ne peul aucunement se prêter à un sens de diminution. Donc le c 
non plus. 

Examinons les trois cas où se présente le € : a/ sur une note indiquée longue 
par erreur ; b/ sur une note commune ; c/ entre une note el la suivante. Dans le 


| $^ S 
dernier cas le e veut manifestement empêcher la longueur de la première note et 
indique sa jonction immédiate avec la seconde. C'est pourquoi les mss. écrivent 

Aici lot ii ` |o (efntlim strinae Irielin Di este nous rev KE 
indistinctement ici un c ou un st (statim, stringe, striclim). Du rt nous revien 


drons ailleurs sur ce phénomène, et nous montrerons, par exemple, qu une im- 


cise terminée par une mesure à 5 temps aura, sans c, sa dernière note valant 


> | A ' : : 
deux temps, mais avec c, sa derniere noi valant un seul lemps, IC cinquiene 
temps de la mesure étant ilors oc upe pal la première note de lincise uivante, 

Pour nous rendre compte à la fois des cas a/ et b/, prenons, à la page 40 


d'Hartker. les 12 antiennes O. Il est clan que les intonations de ces 12 antiennes 
représentent une même formule rythmique. Que constatons-nous cepi ndant ? La 
troisième svllabe avant-dernière de notre incise est cinq fois accompagnée par uni 
clivis ou un cephalicus sans aucune indication, six fois par une clivis ou un 
cephalicus surmonté du c, une fois enfin avec une clivis marquée d'un épisème, 
mais surmontée en méme temps d'un c. Concluons tout d'abord que la clivis 


sans c et la clivis avec c ont même signification rythmique de deux temps brefs, 
(1) Se rappeler l'exemple des introits Rorate et Inclina. 


JEANNIN,— MÉLODIES LITUR. 22. 
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et donc que le c s'applique à une note valant un seul temps, en rappelant seule- 
ment qu'il ne faut pas exéculer notre clivis comme la clivis précédente, laquelle 


est plusieurs fois marquée de l'épisème et débute par suite alors, comme nous le 


rouverons directement ailleurs, par une note de valeur double : 
| | 


Z-——- NE " | — wa — 
e D e mg H FT Ze zs ve 

O cl vis Da-vid 
CA es Fées FES 
t e - c" SZ es gg 

Oo Hie - ru sa - lem 


Quant au cas particulier O radiv Jesse) où l'épiséme et le c surmontent l'un 
et l'autre notre dernière clivis, comment faut-il l'interpréter ? La comparaison des 
11 autres antiennes de méme type nous a montré qu'il s'agissait bien d'une cli- 
vis ordinaire ou brève. Il v a donc eu certainement erreur du copiste, lorsque ce 
lui-ci a tracé l'épiseme de prolongation. Par conséquent lec seul est ici authen- 
tique, et a pour effet, en méme temps que de préciser la valeur bréve de la clivis, 
de détruire l'effet de l'épiséme indu. Le cas le plus fréquent où se rencontre le c est 
sans comparaison le cas b/. Nous pourrions multiplier sans fin la preuve que 
nous avons faite tout à l'heure, et conclure par l'analyse comparative que nos c 
sont de purs rappels à la brièveté, c'est à dire à la valeur d'un temps par opposi- 
tion à la valeur longue de deux temps. Cette valeur longue de deux temps, nous 
l'avons rencontrée, pour l'exemple des antiennes O, dans le groupe qui précédait 
celui oà apparaissait le c. Le plus souvent le ese présente sur le groupe méme oü 


était ailleurs l'indication de longueur. Soit cette double incise antiphonique : 


' t ' 
P o Kë EE ee Z 3- 9e c 5 N— 
INTR: EY e ® H-. 9 9—9 ^M e °° Ne 99 
1 Z 9 ~ L 9 9 e : a - 
De quinque pa- ni-bus : Ec-ce pu-er me - us: 


La clivis de la première incise est indiquée comme longue dans le 390-391 de 
S. Gall. Celle de la deuxiéme incise, au contraire, est marquée du c. Pourquoi ce- 
la ? Parce que l'on serait tenté dans le deuxiéme cas de donner au ré la valeur de 
deux temps qu'il avait dans le premier, mais qu'il n'a plus dans le second, parce 
quil se dédouble sur les deux syllabes Ecce remplacant l'unique syllabe De. Le 
plan métrique est identique : 2+1=1+2, et lec vient là uniquement pour main- 


lenir cette unité de plan. 
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Sans doute il n'est pas toujours possible d'expliquer le pourquoi de chaque c 
en particulier, en ce sens que nous ne voyons pas toujours la raison de telle ten 
tation de longueur indue qu'avaient, ou tout au moins que pouvaient avoir, les élè- 
ves musiciens étudiant, hors du chœur, un ms. donné. Mais il suffit que nous puis- 
sions,dans un trés grand nombre de cas, prouver la sig ification non diminuant« 
du c, pour pouvoir affirmer que jamais cette lettre n'enléve à une note la moiti 
de sa valeur authentique. On ne peut admettre, en effet, deux sens d'activité mé- 
trique si dissemblables pour une méme indication paléographique. 

M. Wagner à deux reprises ( Einführung,l, p.241 el p.381) afirme que jamais 
le c ne se trouve sur un punctum, el il en donne cette raison : « Tandis que les 
deux formes de la longa (virga et jaceus) sont susceptibles d'une abréviation, 
pour la brevis ( punctum rond) celle-ci est impossible, par la raison que la bre 
vis représente la plus brève valeur indivisible des notes grégoriennes ». Malheu 


reusement ce raisonnement n esl pas soli 
pirga est brève; de l'autre, M. le Chanoine Baralli, dans son article « Nimium n« 
crede colori » ( Rass. Gr., 1913, p. 202 sq. ), à cité un grand nombre de cas, 
IL 55, du 359 et du 376 de S. Gall, de Laon, 


ou unc selrouve sur punctum rond, ou, CC ( ui rt vient au méme, sur apostro ha. 
] 1 


: f 
le. D'un côté, nous avons prouvé que 1a 


tirés d'Einsiedeln, de Bamberg 4, 


Donc le « indique bien une note bréve ou commune, et empéche seulement de 
faire par distraction une longue. S'il se rencontre sur un punctum rond, c'est par- 


ce que, en plus du punctum bref. il en existe un long (trait sangallien, etc.) ; s'il 


se rencontre sur un apostropha, c esl parce que celui-ci peut être accompagne 


d'un petit épisème, et par suite long ; sil se rencontre sur le {rigon( 1), c'est parce 


qu'il existe deux sortes de trigon long : a/ pour des cas identiques (cf. Pal. Mus., 


t. X, p. 204), S. Gall porte une virga ép. + une clivis ép., Laon trois punctum 


longs ép. avec a entre les deux derniers ; b/ toujours pour un cas identique (cf. 


Pal. Mus., t. XI, p. 126), Einsiedeln a deux punctum ronds + un trait, Chartres 


deux punctum ronds à l'unisson 4- un trait, Laon un punctum rond + une clivis, 


non désagrégée, mais avec / sur le dernier élément. 


(1) Ce qui prouve que les deux premiéres noles du trigon étaient chantées à l'unisson, 
c'est que Laon et Chartres, cependant de lendances franchement diastémaliques, ont ti ujour 
ces deux notes au niveau l'une de l'autre Montpellier, non seulement porte les deux notes 
en question au méme niveau, mais les accompagne dela méme lettre dans sa traduction 
alphabétique du nom des notes.Comme, par ailleurs, nous avons vu le ms.318 du Mont Cas- 
sin, au XP? siécle, appeler Percussionalis le punctum, nous pouvons conclure que le trigon 
dont les deux premières étaient à 


était un groupe de trois notes percutees, l'unisson, el 


dont la dernière était plus grave. 
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VALEUR REDOUBLANTE DES INDICATIONS PALÉOGRAPHIQUES 


D ALLONGEMENT. | 


Les mss. rythmiques, pour indiquer la longueur, emploient, soit certaines 


j 2 | 
tettri ' ,.rterpeciaj), a messin (augi ) : SOIL des ( pisemes : par exen ple, la 


virga sangallienne surmontée d'un trait horizontal ; soit des formes spéciales : pai 


exemple, le podatus anguleux sangallien ; soit enfin des désagrégations de neumes 


Qu $ leu vthmique l| ol de Si lesmes donni | lle à ees divers s nes t il- 
longement ? Celle d'un véritable redoublement dans deux cas: 1° celui dé notes 
longues pal pe ition, 2° celui d'équival nce avec un pressus ou autri note dou- 
bli | à) d | s di là, il s'agit d si npl » nuances de valeur. Malgré toute la 
peine que nous avons à contredire d'éminents et vénérés confrères, qui on! 
rendi | Ca di Chant Sac | d f ;ervict ; inappréciab! s. la erité nou oblige 

tti au ler re partie « leur thèse est en « pposition formelle ave 
les faits paléogr: phiqu s et l'enseignement des musicologues médiévaux. Nous 
allons exposer ici une partie des observations que nous a suggérées l'étude impar- 


tiale des mss. rvthmiques publi s par la Pal ographie Musicale, c'est à dire des 


meilleurs connus Nous demandons pardon au lecteur de l'aridité de nos démon- 


strations ; mais il nous a semblé nécessaire de ne pasesquiver les détails techni 


ques dans une matière où ces détails seuls peuvent amener la lumière. Nous re 


connaissons aussi sans peine que la lecture de notre dissertation eüt été rendue 


bien moins pénible, si nous avions figuré aux veux, en fac-similé, les données pa 
léographiques. Malheureusement, à l'époque actuelle, les meilleurs volontés se 


trouvent arrêtées par les difficulté: pécuniaires, surtout en matiére d'imprimerie. 


D tout cas, poul faciliter à nos lecti ul linti Iis nce d nos de scriptions p dén 


d 3 . $ $ t] 
graphiques, nous nous permettons de leur donner le conseil de ne] lire qu'en 
avant sous le a Vel? le: réalisations en noies n usicale s moderne: aqui les accon 


pagnenl 

Dans le 390-391 de S. Gall. les antiennes Replevit, De fructu, In pace, Venite, 
Dedisti, Captabunt, Audite, Obtulerunt, Lumen, toutes bâties sur le méme théme, 
ont une virga épisématique sur leur première syllabe accentuée. Cette virga épisé- 
matique a si bien la valeur de deux temps, que pour l'antienne similaire Videntibus 
illis, parce qu'il y a alors deux syllabes sur Tut avant la clivis de bus, l'accent den 
n'a plus d'épiséme, et il y a deux virgas ordinaires à la place d'une virga épisém. 
Le redoublement de valeur indiqué par notre épiséme est prouvé aussi par la tra- 


ce quil a laissée dans un document guidonien.le Tonale de Lucques du All: sié- 
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cle, où se voit un distropha pour l'ut initial de l'ant. Lumen. Nous trouvons en 
outre, par la comparaison des notes épis. et ordin. indiquées par le 390—391 de 


S. Gall pournos diverses antiennes, que la première incise, par exemple, de l'an- 


8 
: d , "T g a MEE. 
tienne Videntibus illis doit avoir un épiséme pour chacune des quatre syllabes : 
bus de videntibus, il de illis, e et va de elevatus. Or. l'épiséme sur bus a si bien, 
lui aussi, une valeur redoublante, que le Tonale de Lucques a. là un pressus : 
^ ^ ^ e | N 1 N 
H b ) © ) pr 
= | D JERS LATO mm 
* we 
Ré AP t et j ne-Dri b vit mi 
l 
^ ^ : \ d , x j N e IN 
pA VS 5 Nu el ) 
"e ` e M LZ e Zem 9 
* - - wf 
\ den ti bu 1 e-le \ lus est : € 
Comment les éditions solesmiennes traitent-elles nos antiennes ? Elles sup- 
priment d'abord partout l'épiséme de notre premier accent, et mettent celui-ci au 
evi [| se produ lors ce fail ^ bizarre, éta t donné les préférences de l'esthé- 
tique solesmienne, que tous ! ts longs dans Hartker sont placés au levé, 
el que le seul placé iu posé est pri „sément le seul traité comme bref pat Hartker. 
Quant à l'épiséme de la clipis, li litio lesmiennes l'interprétent comme un 
simple ritenuto, et les trois suivants comme de purs ictus thétiques : 
[ N bk KERN 
gc = "EE S n 
L^ Le | A. ee |. ER 
e | e | e | Cd | 
: — e = 
Au - di te Vi - den-ti bus il - lis 
Si nous passons à la deuxiéme incise de nos antiennes, nous vovons que 
l'antienne Audite, par exemple, a une virga épisématique sur l'accent du mot 
traditiones : mais l'antienne Obtulerunt, parce qu'elle a là un mot proparoxyton, 
lurlurum, porte deux virgas ordinaires, qui viennent prendre la place occupée 
ailleurs dans la mesure par la virga épisématique. Les éditions solesmiennes con- 
tinuent à supprimer purement et simplement l'épisème de la syllabe o de tra l 
tiones. à mettre cette svllabe au levé bref, et à obtenir une série de notes égales en 
cours d'incise, sauf un léger ritenuto sur le premier si, alors qu'il faut rythmer de 
cette sorte : 
| N 
PN 
P 1 ` N N $ N ` » ] 1 | 
3 ) Hd | e 
A ue e S | d Es | a Lu 9 e o e 
e " LG 
tra-di -ti - 0 - nes quas Do- mi - nus de-dit 10 - bis, 
D ; N - i e à tem $ as 
"A re e | Eee | o ZS | > ø s | qe? - e e 
Ve Q l = 
* am e - ei Ka 


par lur-tu- rum aul du-os pul- los co-lum - barun 


Lan ao has ii PEL 
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Nouvell équivalent e. Les antiennes O Emm iminuel. O Jerusalem, O Hex 
WW 


gentium, O clavis David, O Radix Jesse, O Adona ont une clipis épisémalique sui 


la pi mière syllabe qui suit l'O, et une clivis ou un cephalicus ordinaire [avec ou 


sans c] sur la syllabe suivante. Mais les antiennes O Sapientia, O Virgo virginum, 
O Rex pacifice, O mundi Domina, qui ont un nouvelle syllabe entre la premiè- 
re cli s et la seconde, voient cette syllabi accompagnée par un punctum, et alors 
la première clivis perd toujours son épisème La premiere syllabe du not Emma- 


nuel et la première du mot Sapientia étant également atones, pourquoi donc dans 
un cas v a-t-il systématiquement note épisématique, dans l'autre systématique- 


ment note ordinaire? Si le chant grégorien n'est pas métrique, si l'épiséme ne 
doit amener qu'une légère augmentation de valeur, la présence d'une syllabe en 
plus ou en moins, et d'une syllabe tout : fait commune, ne devrait avoir aucune 
influence sur la présence ou l'absence de l'épiséme en question. S'il y a influence, 
c'est donc que l'épiséme vaut à lui seul un temps, et ce temps est effectivement 
représenté par une note bien distincte, le mi, qui apparait là où esl absent l'épi 


| | : in 
seme et disparait là oü celui-ci se montre : 


PEER 
QU = e Ze > Ze 4 p ew - 
O0 Em - ma n ( 
t (1 
E E g E EE | dé | : 
: Ze ace, —3—. -—»-— À Se e e e 
O - S p 


Signalons un fait tout semblable pour les graduels Nimis honorati sunt el 
Tollite portas, où à une clivis épisèm. correspond dans S. Gall un climacus ordin., 


à une clivis désagrégée, dans Laon, un climacus à punctum rond initial : 


" N - — 


A Ri > | r^ 3 Z ee 
ami -Ci - princi - pes 


Donnons maintenant un exemple d'un cas qui n est pas rare, celui d'une cli- 
pis épisématique représentée ailleurs pai trois syllabes sur {rois notes ordinaires. 


Les antiennes Non est inventus, Sicul lætantium, Speci lua, Sicul audivimus, etc. 


(1 La note ré est ici une nole liquescente. Nous traiterons ailleurs la question 


de la liquescenct 
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| ont une clivis épis. sur leur première syllabe dans Hartker. Mais l'antienne Ecce 
| Sacerdos magnus, voit cette clivis monnayée entre trois syllabes et trois notes or- 
dinaires: 
| de oR- o] L2 | + e e-9 ect 
PRE ER : ES 
$ 7 A à eenz d 
Non est in ventus Ecce sa cerdos nazntus 
Nous avons vu plus haut le cas d'un podatus épis. distribué ailleurs sur trois 
SN llabes et trois notes, sur trois degrés divers: le I odatus di par (ant Obtulerunt) 
distribué sur les trois syllabes de traditi- (ones, ant. Audite), d'un côté fa- la, de 
l'autre sol - fa- la. 
2—3 == 5 ^ À» SA. mm. Ve h ts UE = à 
a a CHE ne 2 
par turturum naut tra-di-ti - ones quas 
Autre exempl e Podatus épis. SUI la prem CT syllabe de l'ant. Qui silil et de 
plusieurs autres de même timbre; par contre trois syllabes sur trois notes et trois 
degrés divers pour l'antienne Gratia Dei, Par conséquent la note marquée d'un 
épiséme vaut bien à elle seule deux temps. 
Da N-T--—L7 2-1 o AN NNI. == 
CEE TEE | ice EE 
^ — Lei & Lei 
Qui si - tit Gra-ti -a De- i 
Nouvelle équivalence Les liesponsoi iola (390-391 de S. Gall) finissant par 
un punclum, un podalus épisématique et une clivis épisématique : plebis suce 
(R. Mirabilis Deus), in mari longe (R. Exaudi nos), nomini tuo (R. In conspec- 
lu), legem meam (R. Inclinasti), libera nos (B. Adjuva nos), in generationem (R. 
Domine refugium), etc., sont avec mot final paroxyton. Les Responsortola similai- 
res à mot final proparoxyton : ad te veniat (R. Domine exaudi), nomini tuo Do- 
mine (R. Omnis lerra), etc , ont leur nouvelle syllabe accompagnée par une virga 
ordin. et alors le podalus suivant perd systématiquement son épisème, dont la 
valeur est précisément représentée par la virga ordin. ajoutée : 
3 | 3 ` | 
o su TES ae Ex q veni— E at- 
: 


Et qu'on ne vienne pas dire que le podatus de veniat ne peut supporter un 
allongement, étant sur la pénultième atone ni. C'est assez fréquemment qu'on 
trouve en Chant grégorien une pénultième atone avec épisème, après une accen- 
tuée à note ordinaire : nous en fournirons ailleurs plusieurs exemples. 


L'antienne Puer qui natus est a son sol initial première note d'un podatus 


+ ne Inl 


AS TI 


Ab 


S FR 


DTE 


TS 
à 


a 
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épis.; mais les antiennes Facta est, Angelus ad pastores ont ce pod. ordinaire, par- 
ce que la syllabe précédente, avec sa note ord., entre dans la mesure comme pre 


mier temps: 


\ 
A j m e EN P ed ` 
Eet e e ? Z6 ese 
ARD pintur e 
è T A i E 
Pi er dq I la est cum 
Dans le cas de Facta est, on n'a méme pas à arguer de la diffi ulté de mettre un 
allongement sur la pénultième d un proparoxyton, puisque le mot est paroxyton, 
, , pė i 1 
et qu'il sagit d'une simple syllabe finale, trés facilement allo: ib 
Pour les antiennes du 8^ ton qui commencent par un fa suivi d'un so 


épisématique dans le 390-391 de S. Gall. Puis, pour les anliennes. qui commen 
cent par un double fa : Spiritus et anim, Bonum est, Dominus custodit, Dominus 


e punctum syllabiqut x etit podalus qui suil 


mihi, etc., le premier fa est un simp 


est systématiquement sans épiseme ; 


^ ^w Z ^ s í nt AN ^ 1 a ^ 
D si 1 I 
RTS D is gg e—9 5.9 —| 
$ * 
Cum- que Do- mi - nus cus- to- dit te ab om ni 
^ Z UA 
Ce e—| 
E 
CH | - 
* 
D lo cu todi i 
tomme on le voit, | premiere svilabe. lone, de custodit esl ongu« (virga 
épisémalique). Voilà un phénomène qui n est pas rare, On trouve, pai exemple, 
une pirga epis. sur là touti premiere syliabe, alone, de tantienne Æraudia t 


Dominus, el une virga ordin. sur accentuée immédiatement suivante, comme 
T 


plus haut sur l'accentuée de custodit. Peut-on admettre qu'un simple allongement 


ail été ainsi étrangement accordé, en style syllabique, de préférence à l'atone qu'à 


l'accent e immédiatement suivante ? C'est donc une valeur doi bl qu réclame 
I FH | | 
la svllabe cus d islodit. Les éditions solesmiennes, au contraire, ont mis celle 


syllabe au levé, et ont supprimé d'un trait de plume l'épiséme qui l'accompagne : 


I 
à ^ 
Z | eg Ach | ATA à ren à | à EN A | 
WER nn | ee | + ee |" e a e —9—1 | 
Do mi nus cus todit te ab omni ma- lo: cus - todiat 


Les antiennes du 1°" ton: De quinque panibus, Dominus veniet, etc., qui com- 
mencent par un ré, ont ce ré première note d'une clivis épisématique. Puis, dans 
les antiennes de même type: Sunt de hic stantibus, Stat a dextris ejus, Ecce no- 


men Domini, Dabit ei Dominus, etc., qui ont un nouveau ré, celui-ci est accompa- 
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gné par une virga ordinaire, et alors la clivis suivante perd son épisème, el méme 
parfois est surmontée du c. Examinons le cas assez curieux des antiennes Di 
quinque. p nibus et Sunt de hic. Nous avonsici le méme mot de. Ce méme mot a, 
| de part et d'autre, une clivis : ré-ut, pour l'accompagner. Comment se fait-il que 
t - d , | e | J’ 0 i 
dans un cas cette clivis soil episemat., qu elle soit brève dans l'autre bi cepen- 
dant la syllabe de, atone, aurait plutôt le droit d'être allongée dans le second 
cas, puisqu'itu moins elle peut étre considérée comme accent secondaire ; c'est 
donc évidemment qu'il faut traduire ainsi 
A 3 E à EE HU 2 Fam | 
a NES AE nn gere H Cms e $ | 
* DÉI e = € "5.1 c 
De quinque pa- ni - bus Sunt de hic 
P N' 
Anc ON | 
SE E 9 — —m2—| 
è = 
stan-ti- bus qui 

Dans la méme incise de ces antiennes, comme on le voit, se présente une 
seconde fois, pour la dernière mesure, la forme métrique 1 + 2. Elle est justifiée 
par l'équivalence 2 + 1 d'autres antiennes qui ont là un podatus épisém. Donc, 
d'un cóté fa - la, avec fa, ord., de l'autre fa, sol, la, avec fa, ord. La valeur ajoutée 
par l'épiséme est représentée ailleurs par une nouvelle note, le sol : 

e tr N og ` 

Di à ICE ^ ^»! | E Ki —— 

AS ru: [-2 ees D 
SES HEH "Lee E 
EE E = SE Se = S 
Stat a dextris e - jus De quinque pa - ni bus 
L'école de Solesmes traite ainsi notre double cas : 
deeg Loës Z RII 
A e | e ^ B e 
NL I UELLE I 
e * 

Ainsi elle fait coincider, sur posé de rythme, c'est-à-dire sur temps principal 
rythmique, un fa avec un sol, tous deux ayant par ailleurs méme valeur foncière : 
un temps. Et la méme invraisemblance se renouvelle pour les deux incises sui- 
vantes. Dans la deuxième, en effet, un mot final paroxyton amène un podatus 
épis. et un punctum = fä-la-sol ; etun mot proparoxyton, un punctum, un poda- 

À 


lus ordinaire et un punctum = fa - sol - la - sol. Encore méme phénomène pour 
la troisième incise qui finit, avec un mot paroxyton, par une clivis épisém. et un 
punctum = la-sol - fa; avec un mot proparoxyton, par une virga, une clivis or- 
dinaire et un punctum = la - sol - fa - fa. La note toute nouvelle représente la va- 
leur spéciale de l'épiséme : une note épisématique vaut donc deux temps : 
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^ 5 ^ . A 5 1 
A | 7A of | 
N ef e ^M. e 9 e | 
* zu i < = 
Se Kë 25 De 
RE EE TRS —2 —1- 


Les antiennes du 4° ton dont la première incise finit par ut - ré - ré ont un épisè- 
me sur Tut : Qui sitit, Ego autem ad Dominum, Dixi vobis, Oves mew, etc. Mais 
lorsque l'incise finit par ut - ut - ré- ré: Apud Dominum, Ecce veniet, Benedicta 
lu, etc., le premier ut est figuré par une virga ordinaire, et alors le podatus sui- 
vant perd systématiquement son épisème. Autre équivalence. Dans la seconde 
incise ante me factus est de l'antienne Qui post me venit, sur le mot me, la clivis : 
mi - ul, est épisématique ; cependant le plus souvent, à la place de cette clivis épi- 
sémat., se trouve une virga ordinaire sur le mi, et une clivis, alors ordinaire et 
souvent marquée du c, sur les notes ré- ut. La nouvelle note ré représente ma- 


nifestement la valeur qu'avait ailleurs, l'épiséme sur le mi: 


' ' 1) 
2 3 à | OO e e | j——.- © | ep] 2-2 | j e—|—— 
AC e e EL 
è : "EE O ” S - ^ — "a i =9 - 7 i 
Qui- si tit ve-ni - at el bibat et de ventre 
^ DN H ! N be m ` = — 
E 3) e—|—4 = 
Ne e «9 e OME Ead e |—5.-9-9 : 
EE Si = A A emm — — 
c - jus fluent a - quæ vivæ. 
z N : = Jos 0—4 e ———1| : 
Tm ci = | ke ` Es 9 9 | ee EE A | P | ee ø] 
* duce 5 si — $ ei - Li t Li ul ee 
A - pud Do-mi- num an-te me fac - tus est 


Pour prouver l'existence fréquente au moyen-áge de la forme métrique 1+2, 
nous pouvons enfin présenter un argument indirect qui n'est pas sans valeur. 
L'Ars mensurabilis, comme nous l'avons vu ailleurs, avait son premier Mode Ryth- 
mique composé d'une longue et d'une brève: « Primus modus constat ex longa 
brevi », mais son second Mode composé d'une brève et d'une longue: «secundus 


modus constat ex brevi longa ». (2) Or, si le premier Mode, comme l'interprète 


M. Beck,(3) correspondait à une longue accentuée et à une bréve atone, le second 


(1) On remarquera que, contrairement à l'ÉditionVaticane,nous avons: ut-si, au lieu de: 
si - ut, Toutes les fois que Hartker a ici une seule syllabe pour deux notes, ces dernières 
sont sous forme, non de podatus, mais de clivis. 

2) Anonyme IV des Scriptores I de Coussemaker. 


(3) Die melodien der. Troubadours. 
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correspondait à une brève initiale accentuée et à une longue atone. Nous pouvons 
du reste rappeler ici un texte qui ne supporte pas d'autre interprétation : «In 
omnibus modis utendum est semper concordantiis in principio perfectionis, licet 
sil longa, brevis vel semibrevis.» (1) Puisque les «concordantiæ», avons-nous 
dit ailleurs, avaient comme place privilégiée le « principium perfectionis », le 
commencement de la mesure (appelé «perfectio » à cause de la perfection du 
nombre 3), c'est que la mesure médiévale, comme la nôtre qui en dérive immé- 
diatement, commençait toujours par le temps principal, le temps portant l'accent 
métrique, le posé. Et comme les bréves, au dire de Francon, pouvaient se trou- 
ver sur ce premier temps, il s'ensuit que ces brèves initiales étaient au posé, et 
par conséquent accentuées d'accent métrique. Et maintenant remarquons que 
l'Ars mensurabilis ne fut pas créé de toutes pièces ; il dut emprunter certains de 
ses éléments à l'art grégorien préexistant.L'existence du 2? Mode Rythmique nous 
est donc un garant nouveau de la forme métrique grégorienne 1 4- 2, forme que 
nous retrouvons encore dans les podalus, clivis ou distropha avec première note 
ordinaire et deuxième épisématique, et aussi dans le podatus strophicus et la cli- 
vis strophica (2). 

M. Gastoué, à propos de l'intonation des Introits du type Statuit. (Tribune 
de S. Gervais, 1914, p. 127), voit dans l'épisème qui accompagne le podatus 
« l'indication d'un intervalle particulier à franchir : en l'espèce c'est la quinte. Et 
cela explique parfaitement la lettre a, « ample, auge» placée au-dessus de la se- 
conde note dans les mss. messins (3). » Pour M. G. de Valois (Tribune, avril 
1921), l'épisème sangallien et l'a messin représentent ici «l'intervalle de 2° 
mineure la- si h. » Malheureusement M. Gastoué n'apporte aucune preuve paléo- 
graphique de son affirmation, et M. G. de Valois en allégue une qui n'a absolu- 


ment aucune valeur: « Son absence (de l'épiséme), constatée dans de nombreux 


(1) Francon, Ars cantus mensurabilis. 
(2) Il y a donc pur apriorisme à affirmer avec D. Mocquereau (Le N. M. G., p. 46) qu'«il 
ai 


faut se faire violence pour chanter 12 — |12- | 
8 | | 


2 — 
2 | Et si l'accent isolé devant un groupe 
de deux notes est le plus ordinairement au posé, pourquoi ne pourra-t-il l'étre aussi dans 
une mesure quaternaire commencant par un accent isolé et continuant par une nole de va- 
leur double ? Et alors que devient cette affirmation de D. Mocquereau: « L'effet de syncope 
est étranger à l'art grégorien. Ka op. cil., p. 125). Et qu'on n'objecte pas que «la secousse, 
l'agitation produite par la syncope répugne totalement au calme, à l'ordre parfait, à la paix 
qui est le caractère essentiel de la mélodie liturgique. » Tous les systèmes musicaux liturgi- 
ques d'Orient connaissent, et à tout bout de champ, le phénomène de syncope. 
(3) Notre ms. avait été déjà envoyé à l'impression, quand nous eümes sous les yeux 
(Tribune de décembre 1922) cette rétractation loyale de M. Gastoué : « L'a, dans les manus- 


crits de Laon, paraît être exclusivement l'égal. de £ ». 
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cas, tend bien à démontrer quil ne sagit pas, dans lespéce d'un signe ryth 
ft » Nous montrerons ailleurs la raison pour lagui Ile les neumistes grègo 
riens écrivaient ou n'écrivaient pas l'épiséme, la note pouvant être malgré cela 


parfaitement longue. Du reste, pour prouver directement la valeur d'allonge- 
ment, et qui plus est, d'allongemen double, poul l'épiséme sang: ien et l'a mes» 


sin dans nou case nous pouvon citer le ms. sui (IZILCz KII de Monza (All s. ), 


lequel à plusieurs reprises redouble le la de notre podatus (1). Et puis « ela n'est 
pas seulement accompagni de l'épiséme sangallien et de | a messin, il l'est. aussi 
du { messin ; dans le dépouillement qu a fait D. Ménager de nos intonations, 
pour 9 cas avec £ il n'y a que 5 cas avec à. Or, le t ne peut avoir de sens mélo- 
dique ; donc pas davantag: l'a messin ou l'épiséme sangallien. 

Passons maintenant à une nouvelle preuve de la valeur redoublante des 


\ n H t : 
i pro! ; di s antlienne: qui finissent pai la cadence, s) commune en 


l'etrardus la —1 Ji sol sol, établissons, d'après Hartker, un schéma de 
quelq s exemples, en marquant d unt noire chaque note épisématique : 

à ^ EN EN ] : à ; 

, ~- I a E? I 

Gare) e e-—| E 9 Lee 


ee | 
| t 
e " | f v | 
el | cla - mi di t obum S 
1 
quan - to- i- us prope- rare. | 
cu ra re vulne ra nea. 
d« co - ri vil me co rona 
| | 
c- ce- pit ( is in æ - ternum | 
e 
ni hil in me dubites 
(2) 
i - am. . 
D: Cl = e das sedes al cepi 


L'École de Solesmes voit, dans l'épiséme qui commence la colonne f, un signe 
de simple ictus thétique. Mais cet épisème peut être précédé immédiatement d'un 
ou de deux autres. L'épiséme, qui se trouve tout de suite avant la colonne f, a-t-il 


(1) Dom Ménager, L'intonation des introits, du type «Statuit», dans Revue Gréq., sept.-oct. 
5 Jl g 


1913. 


(2) Exemple d'accent au levéfdevant un groupe de deux notes : 


Á Ss | 4 Se e ar Kë | = 


lu ci - das se-des ac - cepi. 
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le droit, si on ne lui attribut pas deux temps, d etre considéré pai at smes coni- 
| | N | : ^ | ! T. 
| N imi ionc€ pas aas ge « | qui te suil 1m- 
médialen ( ( | irquer qu la colonne e contient à volonté: 
TO 
ine note épisémat 1 llabe me), ou deux notes ordinaires (svilabes obum): 
Co ( i { | I em Lui l ieu en} D 51 la 
| GH 
| t qu Loi í ut deux ter ps, est-il admi ble « li iles 
épisémati | nel j leu lonn aillent 
| u | s del tonnt LJ valent pas 
iussi de temps ? 
| 
1 
a N » 
e KLA 1 | p t 
- 7 ^ 
Le? > | e | vd Ge ée 
z » : 
nihil in mi du - bi- tes fi li 1 
m ht N, B s ^ n 
; i 
4 ate ZZ oe | { 
P e P? os ie | | ee H 
* 7 » 
t { l brabat pectu 
NE | NM CSS | lod AR pets SO DEEE 
\iouto! HI Ia di aan ani ine, de melodie partiieuliere, onjol atus est, 
CG 1 ? j , 
notre formule finale : {a ul — s sol sol se change en : la ré — ul 
f SRE Ar 
— sol s et qu'alors le la ne pi te plus d'épiséme : 
e " ` = 
/ Í | Së - | [| 
| ETUR H /—4 e | 
f^ u - | e. së H ^ ` e - ee H 
t ut » vd z d Pd 
obum-bra-bat as - pectu. ami-ci tu-i, Deus 


Nous venons de citer un certain nombre d'exemples en faveur de l'équivalence : 

note épisématique 2 notes ordinaires = 2 temps. Toutefois ces exemples ne 

sont rien en comparaison de ceux que nous pourrions alléguer. Nous mettons en 

fait qu'on ne peut presque étudier comparativement de page de ms. sans décou 

vrir plusieurs notes i pisématiques représentées ailleurs : soit par un pressus, soit 
f 


par un franculus, soit par un distropha, soit par une. double virga en forme de 
pressus, soit enfin par deux syllabes. Là est le fond de la notation rythmique. 

(1) Nous ne mettons pas au levé cet accent, parce que notre cadence, avec adjonction 
d'un temps premier, fait pendant à une autre où, à une virga ou à un punctum long, corres- 
pondent exactement deux virgas ou deux punctum brefs, et où, dans les deux cas, l'accent 


tombe au posé. Ainsi pour les antiennes Qui silit et Qui post me : 


' ' 
d e d 2 e e 4-—e-e 74 o. € al Ae ee: 
en? S— = m X "LRQ Ti E Xi IT De 
p ———3À—— sx x * d d pi 
ve- ni - at et bi-bat : ante me lactus est : 


Par suite nous considérons la clivis sur la syllabe li de filia, comme une simple ampliation 
de la virga sur la syllabe (us de factus, et nous faisons se correspondre rythmiquement les 


accents des deux combinaisons verbales identiques filia et factus est. 


A CHEN E xs ud 
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Sans doute les signes et lettres des mss. sont divers et de sens multiple, mélodique 
ou autre. Mais l'épisème ou forme épisématique, et aussi le /, l'x et l'a messin 
(car ces lettres sont interchangeables avec l'épiséme) représentent certainement 
de soi un redoublement de valeur par rapport à la note privée d'épiséme ou de let- 
tre de prolongation. 

Nouveau fait paléographique : la présence fréquente de notes isolément 
épisémaliques en cours de mot devant une nouvelle syllabe. Nous pourrions 
citer des centaines d'exemples contredisant le principe émis par les Mélodies 
Grégoriennes (ch. IX) : « La suspension de la voix sur une note est une véritabl 
pause, bien qu'elle ne soil pas suivie d'un sile nce, el nous devons la traiter comme 
telle », c'est-à-dire la supprimer entre deux syllabes du même mot. Où la con- 
tradiction devien! plus accentuée, c esl lorsque les notes sc multiplient sur une 
syllabe en cours de mot, et que la dernière de ces notes est épisématique, et cela 
aprés d'autres notes ordinaires. Une seule explication est ici possible: la note 
épisématique représente une prolongation de proportion métrique, c'est-à-dire 


, ` , ” 
sol — lt sol ja — 


vaut deux temps. Ainsi pour la formule si fréquente fa 
sol sol — fa, le 3° sol, devant une nouvelle syllabe, est toujours épisématique 
dans le 339 de S. Gall, et parfois aussi dans d'autres excellents mss., par exemple 


Bamberg, 1, 6 : 


me am. 
Les exemples de notes isolément épisématiques devant une nouvelle syllabe du 
méme mot, el cela après plusieurs (1) notes brèves, sont assez fréquents. Citons, 
au hasard, la communion Dominus dabit, où Laon, sur la syllabe ta de benigni- 
tatem, finit par un punctum marqué du / le dernier climacus, dont les deux 
premières notes sont indiquées par de simples punctum ronds. Un autre cas, qui 
n'est pas rare, ce sont les s/rophicus sangalliens avec dernière note marquée de 


l'épisème (2). Ainsi dans le 339, au mot animam, Sy labe ad, de l'offertoire Ad lt 


Domine, immédiatement avant la SN llabe ni, tristi opha avec episéme final. 


L'école de Solesmes, en traitant ainsi notre premier cas : 


(1) Exemple du méme cas après une seule note brève. Pour l'introit Domine ne longe, 


j 


Laon a sur la syllabe lon, un epiphonas avec n I | 


sur la 1'* note et a sur la 2°, immédiatement 
| lal R : | ligu | 
avant la syllabe ge. Remarquons donc. en passant que tes notes Iiquescentes. peuvent etre 
longues. 
(2) Le trait horizontal qui termine le strophicus sangallien est bien l'épiséme romanien 
attaché à T ron! ta bi i : , A uH i 1 
attaché à l'aposti pau, et a Dien un sens de longueur, puisque souvent u est accompagne de 


la lettre zx i expecta). 
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| xo Eg 


* 


XT 
me - z " am - 

traduit par une brève au levé la longue (3 sol) des mss., alors qu'elle met au posé 
le fa précédent, qui est bref dans les mss. Et elle ne se contente pas de traiter 
comme brèves des notes affectées d'épiséme dans les mss., elle en agit souvent de 
méme à l'égard des notes traduites dans ces mss. par un pressus. 'Tel est le cas 
pour la deuxiéme note de nombreux pes subbipunctis, ainsi que l'a observé M. le 
Chanoine Baralli (1): 


RER | 


SES 
st TT "Wm 


met ici au levé le deuxième ut et le la, et les traite comme desimples brèves alors 
que les mss. les remplacent souvent par des pressus. Observation identique pour 


ces finales de graduels,qu'à Solesmes on traite ainsi : 


I » e n ^ — : ] 
6 Ide LI 
et qui ont dans les mss. le traitement suivant : 
"n N F - A m $ 
Di j ` = 
f^ B 7—9— Id see, i 


Nouvel exemple d'arbitraire dans l'interprétation paléographique. Pour le 
trait De necessitatibus, au début des mots te expectant, Einsiedeln porte un pes 
anguleux avec t b (tene bene) sur le second élément, Laon un pes désagrégé avec 
adjonction de l'a. Or, qu'il s'agisse bien de valeur redoublée (2), cela ressort de 
la notation de Montpellier, lequel termine son pes par une première virga sur 
la syllabe te, et une seconde sur la syllabe ex avant l'oriscus, pour montrer la 
jonction du pes à l'oriscus : 

(1) Esecuzione di certi « pes subbipunclis » e « climacus » frequentissimi nel canto grego- 
riano, Rass. Gregor., 1911, p. 247 sq. 

(2) Si la deuxiéme note d'un groupe a une valeur double, la premiére note, aussi mar- 
quée de l'épiséme, peut elle être bonnement considérée comme affectée d'un simple rite- 


nuto ? 


qui , 


{ | J; } à À j 
page 109, à propos de la clivis devant lk quiisma, a 


de S. Gall l'accompagnent «du trait ou du { romaniei 


Irouver, dans les cas a 


ce qui revient au même, | 
i . " 1 . 
seconde note el certains auires id preinicre, 


une clivis devant le quilisma vaudra quatit 


\utre exemple d'arbitraire. 


écrivent le plus sou ! une double noti 


GEI) D le de deu ms 
Litt Ph 011 i la 
e qui les monuments 
Il n'est même | we di 
] t devant la cli ou 
Puisq ie certains mss. redoublent la 


i : 
1saltendrait à celle conciusion ; 


lemps. Il n’en est rien: la première 


seule (pourquoi la première plutôt que la seconde?) vaudra deux temps, et, 


quant à la seconde, elle « sera toujours un peu appuyée et allongée. » 


Dans quel texte des musicologut s du Movei 
de simples nuances de va 
rains des mss. qu'il sagit d'interpréter, les Scholia 


moralio brevis (2) ? « Quidquid in modulalione suave est, 


in jamais trouvé trace 


ur à exécuter ? Que nous disent les auteurs contempo 


E nchiriadis (1) ou la Comme- 


numerus operatur Dei 


ratas dimensiones vocum » ; « Numerose est canere, longis brevibusque sonis ratas 


morulas*metiri » : « Omne melos more metri diligenter mensurandum est » ; «In- 


æqualitas ergo cantionis cantica sacra non viliel, non per momenta neuma quæ- 


libet aut sonus indecenter protrahatur aut contrahatur » ; « Omnia longa æquali- 


ler longa, brevium sit par bre 


las » ; « Semper unum alterum duplo superet » ; 


« Magistri scholarum debent ab initio infantes eadem :equalitatis sive numerosi- 


latis disciplina informare, inter cantandum aliqua pedum manuumve vel qualibet 


aliqua percussione numerum instruere mn. A ces textes il faut ajouter celui-ci de 


Bernon de Reichenau: «Attendas in neumis, ubi rat: sonorum morulæ breviores, 


ubi vero sint metiendæ productiores.» Il faut surtout ajouter ceux de Guy et d'Ari- 


(1) Pat. Lat., t. CXXXII, col. 993 sq. 
(2) Pal. Lat., t. CXLII, col. 1114. 
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bon, que nous avons rapportés ailleurs, et dans lesquels il nous a été dit expres- 
sément que la virga jacens, ou subjecta, ou plana, parce que virga épisématique, 
amenait avec soi une « morulam duplo longiorem. » Aribon met en relation le 
mot « longitudinem » avec les mots « duplo longiorem » : « Longitudinem, de qua 
dicit (Guido) duplo longiorem, cum subjecta virgula (la virga épisématique) de- 
notat. » Ce texte, à lui tout seul, renverse de fond en comble, l'interprétation so- 
lesmienne : cette dernière admet la « longitudinem », mais repousse le plus sou- 
vent la « morulam duplo longiorem. » Voici la traduction du texte complet : « Le 
neume quilisma présente, lorsqu'il est terminé par une virga épisématique, une 
note ayant la longueur dont parle Guy quand il emploie l'expression «durée 
deux fois plus longue », et, lorsqu'il n'y a pas virga épisématique, une note ayant 
la valeur brève qu'indique Guy par son expression « durée deux fois plus brève». 
Par conséquent, toutes les fois que les auteurs médiévaux nous parlent de longue, 
il faut interpréter : note ayant une valeur double (« duplo longiorem ») de la brè- 
ve, c'est à dire valant deux temps ; toutes les fois qu'ils nous parlent de brève, il 
faut entendre : note ayant une durée moitié moindre («duplo breviorem») que la 
longue, c'est-à-dire valant un temps exact. C'est ce qu'enseigne expressément Re- 
mi d'Auxerre, lorsqu'il parle des « virgulæ quibus constant brevia et longa », et 
qu'il ajoute pour expliquer ces bréves et ces longues : «sicut unum ad unum... vel 
duo ad duo ». 

Méme enseignement explicite au sujet des lettres de prolongation. Voici 
quelques phrases d'Aribon qui attribuent au { une valeur proportionnelle : « Te- 
nor dicitur mora vocis, qui in æquis est si quatuor vocibus duæ comparantur, et 
quantum sit numerus duarum minor, tantum earum mora sit major. Unde in 
antiquioribus Antiphonariis c, {, m, reperimus persæpe, quæ celeritatem, tardi- 
latem, mediocritatem innuunt. Antiquitus fuit magna circumspectio non solum 
cantus inventoribus, ut quilibet proportionaliter invenirent et canerent (1). » 
Donc le { obtient ce résultat que deux notes quil affecte ont la « mora », la 
valeur, de quatre autres ordinaires : note avec { = 2 temps. 

D. Mocquereau a intitulé son ouvrage célèbre: Le Nombre musical grégorien. 


9 


Qu'est-ce done que ce Nombre pour l'éminent paléographe ? On peut en juger 
parces expressions : « Fixer la durée rigoureuse, mathématique des épisémes 
sangalliens est chose impossible : une telle exactitude n'a jamais existé,» ( Paléog. 
Music., IX, p. 45). La « tendance dela prosodie métrique à se rapprocher prati- 


quement de la libre allure du langage ordinaire (2) se retrouve dans le nombre 


(1) Gerbert, Script., t. II, p. 277. 
(2) Pour prouver cette tendance, D. M. cite un texte (Quintilien, Inst. orat., IX, 4) se 


rapportant au cas, qui n'a rien à faire ici, du débitoratoire, mais tout de méme où se trouve 
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WCS > 
musical gregorien avec unc liberté, unt souplesse plus lai res el plus fréquentes 


encore. Les renseignements fournis sur ce point par la notation neumatique et 


par l'influence des textes liturgiques sur les m lodies complètent les indications 


peu sommaires des ihe oriciens du moven-azse, ml L N mbre Music EH 212 de 
Pour ces derniers, qu signifie pai ntre, etuniquement («quidquid in mo 
lulatio est sua" » }: le « nun Í ? l'exécution par « ratas dimensiones vo- 
VER norul É i ulam duplo longioren duplo brevi- 

( l'exécution p | niquement ochrone í quel 
icore aujourd'hui, dans la grande orité des cas, les communautés liturgique 
rient le r pou le « tt ipo r1 b Lo oriental avet aban on di | ] | s'il 
( n Occiden I le h Mo A: e qui | ibl Lt | S10 N$ 

d uent elai lus tard. Du reste, dn | divi I 1 
Caux o! | jui em jo | tation. cette notation n'indiqu jamais Ie 
mpo rul mais figuri quement la mesure stricte; qui ensuite est pratiquée 
ou abandonnée suivant le cas. Et puis en Orient les mélodies proprement orga 
niu de 14 le S llabique ou quasi syllabique, sont exécutées avec nesure 
trict t martèlement, Preno ar conti l'antienne Qui sitit, qui o VONS 
traduite ailleurs. Pour qui Iq ies svllabes el peu de notes, on a huil des ees dei 


nières épisématiques en dehors des finales. Qu'on essaie de faire là de simples 


ritenuto, et l'on verra l'effet ridiculement compliqué qui en résultera. Et les notes 


brèves isolément placées entre deux notes légèrement retenues, comment arrive] 


| 


à leur donner une valeur qui puisse bonnement s'appeler commune ? 


L'on sait que ci rlains maîtres de chapelle, tout en adoptant es éditions 


- M } 1 : r 
rythmiques de Solesmes, laissent assez généralement de côté les épisèmes hori 
zontaux, parce qu'offrant un obstacle à le nsemble dans l'exécution. Que serait-ce 


lou du nombre restreint de signes horizontaux indiqués, l'on avait sous les 


S, au i 
la re production complèle des prétendues nuances d'accélération et de pi 
longation qui ressortent, d'après les principes mêmes de Solesmes, de l'examen 


des mss ! (1) Les premières de ces nuances ont été toutes supprimées d'un trait 
les, on nen a gardè qu'une partie assez restreinte, en faisant 


{ plume Less condi g 


le choix d'après un critère bien peu logique. 


cette remaraue : a In metris omnes- breves longæque inter se obsessæ sunt pares». Comme 
i 
donc en chant grégorien « omae melos more metri diligenter mensurandum est», il s'ensuit 


qu'en chant grégorien « omnes breves longaeque inter se obsessae sunt pares » , ce qui esl 
précisément le contraire de la thèse de D. Mocquereau. 

D «Le manuscrit n° 359 de S. Gall, publié par le R.P Lambillotte, contient, en chiffres 
2400 clivis. Sur ce nombre, 1700 sont modifiées, par l'épiséme ou le t. (Pal. Mus., 


ronds, 


t. IV, p. 21). 
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Hartker, par exemple, aura trois épisèmes en cours d'incise pour la formule 
intiphonique suivant: 
^ e N 
6-3 [-2 
Dm e Le = 
€ 9 5 


Les éditions de Solesmes indiqueront un ritenuto sur le premier fa pour l'an- 
tienne Sunt de hic, mais n'en indiqueront plus pour l'antienne immédiatement 


suivante (/n octava S. Joannis) Ecce puer. Très fréquemment du reste le ritenu- 


M | i , 9.7 : e 
to, marque potui le cas d un groupe ae noties n esl plus quun episeme vertical 
lic {| 1 le cas d leu Ilalye« , t lean " PAT ` H 
diclus thétique pour le cas de deux syllabes occupant les notes, désagrégées du 


groupe primitif. Est-il admissible que des interprétations différentes aient été 


données à un méme timbre d'antienne, alors que les mss. nen assignent aucune 
| 


osilivement? Sanscompler que les innombrables épisèmes traités en simples ictus 
héliques sont en réalité des épisemes supprimées, cai ils n'aménent en fait aucun 
illonsement. Autre bizarrerie: tel épisème, traité ici comme ictus thétique, n à 
néme pius ailleurs celle apparence d existence, là note qui le porte étant mise 


Sur le VI bref. Tel est le Cas du de uxicenie € pisi me de l'incise ci-dessus pou l'an- 


1 


ienne Joannes vocabitur, où la svllabe nes, au lieu d'être comme ailleurs au 
posé, esl mise au levé. 
De méme qu les éditions de Solesmes, pour se soustraire à l'envahissement 


1 ^ * 1 1 , . . 
encombrant des simples nuances de valeur, que sont censés indiquer les mss,ont 


ie en bloc pal de ssus bord tous Ies acc li i ando, elles en ont fail de meme pour 


tous les ritenuto, lorsqu'il sagit de neumes comprenant déjà plusieurs temps à 


p ; ! fref hinir PII , ^ avt 
l'unisson : pressus, franculus, distropha, tristropha, bipirga, lrivirga. Et, au 


fait, concoit-on qu un compositeur ail eprouvt le besoin. apres avodi accordé 
d ux temps pieins aux deux pri micres noies aun tı istropha, d'ajout ] bizai Ler 
meni, souvent avant une nouvelle syllabe, un minuscule allongement à la seule 
troisième note ! L'épisc me signille manifestement ici un r doublement de valeur, 


et alors nous arrivons à ces équivalent es : 


distropha bref 2 lemps; 
\ distropha avec épisème = 9 temps ( 1+2) 
| bivirga = 4 temps (2+2) ; 
tristropha bref = 3 temps (1+1+1) ; 
B ) tristropha avec épiseme = 4 temps ( 12-142) ; 
| irivirga — b temps 


Les éditions solesmiennes accordent 2 temps exacts à la catégorie À, et 5 temps 


à la catégorie B. Nous parlerons ailleurs des diverses valeurs qu'il faut attribuer 


Le maitin - ES À 
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aux notes à l'unisson du pressus et du franculus, notes auxquelles les éditions 
susdites concédent uniformément 2 temps. 

Pour prouver l'existence paléographique d« simples nuances de valeur, M 
le Chan. Baralli a mis en avant la rencontre dans les mss. de l'n ( mediocriter A, 
soit avec une lettre de prolongation, soit avec un c : donc il y a alors, conclut-il, 


légère augmentation, ou une légère diminution de valeur. Que l'éminent 


o 


une 
mailre en paléographie ne nous en veuille pas SI nous ne partageons pas sa 
manière de voir. Avec lui, nous admettons que l'm a un double sens : lun mé- 
lodique, l'autre rythmique, le premier étant du reste de beaucoup le plus fré- 


quent (1). Toutefois l'm rythmique a toujours, selon nous, pour fonction d'em- 


R i id - I 
pêcher qu'on ne donne à la note qu'elle affecte autre chose que la val 


eur exact 
d'un temps ou de deux temps. Comment du reste Aribon aurait-il pu autrement 
parler d'exécution proportion lle indiquée par Um comme elle l'est par le £ et le ci 

Venons-en aux faits paléographiques, et prenons l'md qui surmonte les pre- 
miers des huit punctum accompagnant, dans Laon, les syllabes et adduxerunt in 
montem du Graduel Discerne ; et aussi, pour le méme cas, Im du 339de S. Gall et 
la double m du 121 d'Einsiedeln. Il est bien évident, puisqu'il sagit ici de notes 
en forme de récitatif à l'unisson, que Fm signifie simplement : donnez à ces notes 
exactement la valeur d'un temps, ni plus, ni surtout moins (in medio, d'où medio- 
criter) (2). Tm veut donc dire : faites ici une longue de deux temps bien exacts, 
sans presser ni allonger. Cm, de son côté, empêche d'allonger la note, et en 


méme temps de lui accorder moins d'un temps. 


1) M. Gastoué ( Sur l'intonation des introrts. du type « Statuit », Tribune, 1914, p. 127), 
a écrit que I'm « attire immanquablement l'attention sur un intervalle médiocre Dans le 
cas que nous citons du Graduel Discerne, il n'y a certainement aucunintervalle d'indiqué, Fm 
a certainement par suite un sens métrique. Et puis quel sens mélodique attribuer à Im et à 
cm, au moins pour les cas où ces indicalions se trouvent sur une note manifestement à l'u 
nisson de la précédente ? Et même l'on peut se demander si jamais, dans les sigles (m, cm, 
lm a un sens mélodique venant se surajouter au sens rythmique du / ou du c. Il faut, en 
effet, franchir un intervalle avant de donner à la note d'arrivée une valeur plus ou moins 
grande. C'est donc mt, me qu'on devrait alors plutôt rencontrer. 

(2) Cette multiplication de noles à l'unisson, au beau milieu d'une mélodie est pour nous 
une imitation du fait oriental dont nous avons parlé ailleurs. Du reste, en Orient comme 
en Occident, c'est la tonique ( ou la dominante) qui plus spécialement recoit le phénoméne 
en question. Or, en Orient ces suites de notes à l'unisson sont toujours exécutées en don- 
nant un temps à chaque note, et cela avec une précision mathématique et un martèlement 
de chaque note. C'est très vraisemblablement l'exécution qu'on donnait aussi en Occident à 
ces successions de notes, Du reste, puisqu'au XT’ siècle le ms. 318 du Mont Cassin appellait 
Percussionalis le punctum bref et long, toute suite de punctum. amenait une suite de notes 


percu ees. 
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Autre objection. A propos de l'incise antiphonique : sol — mi — sol fa— 
mi — ré (ou fa) avec premier sol et premier fa épisém., D. Mocquereau ( Hevue 
Grég., mars-avril 1920) a écrit : « Ses clivis longues n'étant que la réunion en un 
seul groupe de deux notes par ailleurs distinctes, ne peuvent valoir que deux 
temps. » En vérité, que nos clivis soient considérées comme la réunion de deux 
notes distinctes, ou que CCS deux notes distinctes ne soient que la monnaie des 
clivis (et la deuxième hypothèse est, par comparaison, plus vraisemblable), qu'est- 
ce que cela a donc à voir avec la véritable valeur temporaire ? Dans l'une et l'au- 
(re hypothèse, nos notes distinctes ne peuvent-elles valoir : la première, deux 
temps pleins ; la seconde, un temps ? Comme, par ailleurs, nous rencontrons à 
chaque pas des clivis épisématiques ayant pour équivalence ` soit trois syllabes, 
soit {rois notes ; comme, en second lieu, nous savons par Guy et Aribon qu'une 
pirga épisématique représente une € morulam duplo longiorem » ; comme enfin 


ces deux faits bien positifs ne peuvent être contr: balancés par la considération 


: gau 
uniquement négative de D. Mocquereau, nous avons le devoir rigoureux d'accor- 
der exactement deux temps à chacune des virga épisématiques entrant dans la 


composition des clivis de notre formule : 


A. 5 N N | : -- A 5 ^ | NT | 
SCH 9—, 9 3-5—j ES S Je soe 
Tu - ba cecinit Fi- at mi -hi 


Nous trouvons une confirmation de notre conclusion dans la comparaison 
méme qu'établit D. M. entre l'incise ci-dessus et une autre incise assez semblable, 
que nous traduisons ainsi : 

A AL E 
` | e 
LS , + >s D 
Ant. Beati pa ifici E ke e Fe E zl z | 


Quoniam ip si 
g 


Nousavons vu ailleurs qu'en cas de mot proparoxyton final, cette incise deve- 


nait : 
n=- — — N me MEN K 
` » (Con ei À E = 
Ant. Sunt de hii F2 uai st 
* — Pe E 
do -nec vi -de - ant 


Par où nous voyons que la seconde clivis de l'incise fiat mihi commence par une 
note de valeur double, puisqu'elle correspond à une autre clivis qui a pour équi- 
valence trois notes. Il est assez improbable après cela que la première clivis ail 
été traitée autrement que la seconde. 

Dansla brochure qu'a consacrée le R. Père Fradet au regretté Pére Lhou- 
meau,se lit une appréciation de celui-ci au sujet des éditions solesmiennes. Il y est 


dit que ces éditions sont « du vandalisme et de la fantaisie au plus haut degré ». 


LÁ lun. — 


MÉLODIES 
| E + 
Con mei un | Ins olog 1e à i | pu en urTrive a CCrire ades ( Xpressions at s 
| : ] : DY I ` ] i | | 
duri 5, apres avoi ele un des iniliateurs et d s propagal irs du mouvement soles 
! 9 (“est cut | les dernières années d , ie infatigable cherche: 
mien , est que, dans ies dernieres annees e sa vie, í inilaiig&abie cnerenceul 
iait- aital Is ! ; | T | | 
de la vérité, Selai allei, iul aussi, à | Œuvre ingrate da aGcpoutiHer ies mss. pupii 
| J j ! : * 
és par la Pal. Mus., et que ce dépouillement lui avait révélé. comme à nous, l'er- 
| i 
reur foncière de 50lesmi 
Puisque Ie éditions 7 ylhmiques čiaien n ; dans le but de réformer des 
T - 7 ' 
édilions existantes, à peu pres arvthmiqnes, I| esl vral, et quil ne sagissait pas 
la 4 ld n bises nt ? l'u NES , | J FT 
d'un simple travail de cabinet, mais d une réalisation pratique quon entendail 
t | 1 . s e : , " ` 
lancer à travers le monde, le devoir simposait de maller quà coup sûr, Il fallait 
tout d'abord répondre scientifiquement à cette queslion : Quelle est la valeu | 
1 ) 
{ Cl ot in li IOn vthi LO UG n OUr. on I vä | cH qui pa dai 
| | | lon í ` | éni nti > | tro d lot Te í 
les MSS., des equivaiences enpnire noie. epi matique í elire «t proiongaltion ( 
note double. Cela était une présomption en faveur du principe : note longue 
: T "13 i : T t 1.24 | - | 
deux temps. I] laliai alors ne s déi IOC) pou] une vale ul habituell de simipic 
* . . 1 I 
iuance, que si quelque raison positive sérieuse, tirée des mss. ou des auteurs du 
^ L| " i 
moyen age, pouvait e present en faveur de cell nlerpretaliron. Mais non, 
es mss. ne disent rien de posilif, et surtout les auteurs ont un enseignement una 
nimement contraire à l'interprétation en question, el cependant cest cette in- 
lerprétation qui prévaul. On se contente de convenir que l'équivalenct constaté 
" | I i 
avec une noil doubl enirainera | val ul double. i 
A l "E , f£» | tå . . " 
irrive ia alisation pratique, On satt ndait à voir traiter les indication 
1 P $ , i 
des mss. avec grand respect puis out reposa là-d« ssus. G esl cependant la 
| | 
[| 
fan SIE qu IE 1 Or TA I leur « ubl pou l cas dt [u va 
1} 
lenci c note «do le: ti req ninm | u li |i d | r doubl n.n acei i4 
qu'augmentation non proportion elle, ou méme rien de tout. Les épisèmes de 
mss. fondent comme neigi au soleil : transformal on en ictus théliques, ou stip- 


pression totale. H ne valait vraiment pas la pein de lancer dans le domaine pra- 


lique un travail qui demande à être refait d'un bout à l'autre. La seul utilité qu'il 


1! oi 


ait, est celle de fournir, par ses différents iclus, un cadre à une musique q 
était plutôt dépo Irvue, des points de repere à des chantres souvent dés mpares, 
Mais le vrai cadre, les vrais points de repère, c'est ailleurs qu'il faut les chercher, 
cest dans l'ossature métrique qu'on connaissait au moyen Age, Quant aux ictus 
verticaux, s'ils ont, d'un côté, une réelle utilité pratique, ils représentent souvent, 
de l'autre, une véritable dénaturation, à la fois, des groupements neumatiques 
el métriques, el des caractères traditionnels de l'accent, comme nous le verrons 


plus loin. 
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| LES INDICATIONS RYTHMIQUES 


Reste a explique: LeS bizarreries graphiques des mss. au point di vue tul 
nous occupe. [ei il faut se rappeler qu'au Moyen-Age l'on apprenait tout pai 


œur, el que « étai | comme Ca l'est ncore en Orient, un des branc] S les 


MUS 1m] ortante: de la | rmi tion dl rical ou mon isliqu \ussi écoutons cette 
remarque avant trait l'an 1100 environ : « Rodulphus instruxit pueros arte mu 


ien secundum Guidonem. et primus illam in claustrum nostrum (Trudonense) 
introduxit, stupentibusque senioribus faciebat illos solo visu subito cantare ta- 
ita arte magistra, quod numquam auditu didicerant. » (Gesta abbat. Trudon., 

VHL P. L., t; CLXXHE c. 116). Les neumistes d'avant Guy d'Arezzo écri- 


vaient donc pour des gens qui savaient déjà par tradition orale ce qu'ils. lisaient, 


et en outre écrivaient peut-être assez souvent de mémoire. On comprend fort 
bien après cela que les mss. soient si peu fixes au point de vue de l'indication du 


A e / 
hme, en sorte qut dans un meme ms. une meme formule sera OU ne sera pas 


rythmée. 
Aussi faut-il être en garde contre la tendance que l'on aurait à voir des 


lecons différentes dans les variantes purement négatives des mss. entre eux. ll 


résulte de l'article qu'i publié en 1913 M. le Chanoine Baralli (1), que la plu- 


levées par M. Wagner ( Neumenkunde) ne 


part des divergences graphiques rel 
constituent pas du tout des variantes rythmiques réelles. Déjà D. Mocquereau, 
en 1911 (2), avait pu conclure de savants tableaux paléographiques que, « si 
une indication supplémentaire, lettre ou trait,est présente dans un ms. et absente 
d'un autre; employée dans une ligne et omise dans une autre ligne d'une méme 
colonne de tableau ce qui arrive fréquemment il n'va pas pour cela divei 
gence positive de signification rythmique entre ces deux mss.. entre ces deux 
lignes. » Chartres écrit habituellement sous forme brève la clivis finale de ses 
piéces, laquelle est évidemment longue. C'est lun fait banal. 

Et il est bon de remarquer que les mss. agissent avec la méme liberté, aussi 
bien pour les cas où il y a équivalence entre note épisématique d'une part, et 


deux svllabes ou deux notes distinctes d'autre part, que pour ceux où ilon ne 


rencontre pas une telle équivalence. L'on voit donc quelle valeur aurait une ob 


Da Nimium ne crede colori », dans Rass. Gregor. 


(2) De la clivis épisématique dans les manuscrits de S. Gall, Rev. Greg., p. 99. 
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jection ainsi conçue : Pourquoi, le plus souvent, Hartker indique-t-il l'épiseme 

pour les podatus ou clivis, et ne l'indique-t-il plus si ces podatus ou clivis sont 
monnayés ? Puisque Hartker ne l'indique pas davantage en cas de monnayage 

sur trois syllabes ou trois sons, c'est donc qu'ailleurs ces podatus ou clivis épisé | 
matiques valent bien aussi trois temps (1), c'est donc aussi que nous avons le 
droit d'accorder 2--1 temps aux notes monnayées non épisématiques correspon- 
dant ailleurs à des podatus. ou clivis avec épisémes dont l'authenticité nous est 
prouvée par comparaison. 

Chose plus remarquable encore : bien qu'il soit certain que la virga n'a pas 
de soi une valeur longue, il se rencontre que, pour tel groupe et dans telle école 
de mss., la virga est toujours longue, méme sans épisème exprimé. Nous parle- 
rons ailleurs de la bivirga et trivirga de S. Gall: qu'elles portent ou non l'épi- 
seme, elles ont chacun de leurs éléments longs. De méme on trouve dans Laon 
un scandicus subbipunctis composé ainsi : 2 punctum ronds, 1 virga et 2 punctum 
ronds ; et un autre organisé avec 5 punctum ronds. La virga du premier groupe 
est toujours longue, ce qu'on prouve par comparaison avec les autres écoles des 
mss. et par opposition avec la forme à seuls punctum ronds. Il y a donc ici équi- 
valence avec une note épisématique : telle forme de groupe amène de soi la lon- 
gueur. Et celase renouvelle pour plusieurs neumes dans lesquels l'indication 
de longueur est constamment sous-entendue. 

La seule facon. vraiment scientifique de découvrir le rythme authentique 
d'une formule grégorienne, cest donc d'en établir l'analyse comparative. L'on 
prend cette formule d'abord dans les divers cas où elle se présente pour un méme 
ms. puis pour d'autres mss. de la méme école, puis enfin pour plusieurs autres 
écoles. Fatalement ressortent alors les longues authentiques, en méme temps que 
les véritables variantes et les erreurs de copiste, des différences purement négati- 
ves apparaissent comme seulement graphiques. Les différences positives (d'un 
côté épisème, de l'autre c) ne sont, elles-mêmes, le plus souvent qu'apparentes, 
étant dues à une erreur de copiste. L'on peut voir en exemple l'Etude sur une ca- 
dence des traits du huitième mode, que publia, en 1903, Dom Mocquereau dans la 
Tribune de S. Gervais. Une certaine clivis, qui de temps en temps est longue dans 
plusieurs mss. y est démontrée être brève par l'insistance avec laquelle ces mê- 
mes mss. et bien d'autres aussi, l'affectent du c. Le phénoméne contraire se pré- 
sente dans Hartker pour les antiennes du type Lumen. Partout ces antiennes por- 
tent un épiséme sur leur premier si comme nous l'avons vu ailleurs. Mais l'an- 


tienne De fructu a là un c, et alors le clivis ne parle pas d'épiséme.Simple preuve, 


(1) Nous donnerons bientót d'autres preuves de cette valeur de trois, et non de quatre 


` : e 
temps, pour | l plupart d« 5 podatus ou clws episématiques 
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à notre avis, d'inadvertance chez le copiste. Le cas est semblable pour l'incise 
visilavit nos de l'antienne Per viscera. L'analyse comparative voudrait que la cli- 
pis surla syllabe pit fût longue : elle est au contraire privée d'épisème, et, au lieu 


d'écrire l'épiséme, le copiste a tracé, par distraction selon nous, un c (1) : 


l 
-A E B— _ —— — ! ^ — " —— .-———————. ———————.——— 
5 N—-4 | ^ | Z F PS ees N-—- - 
dm P^ - 
n3 Ed [24 ke Gë - 
& e "di eu : - "eic 
tu - ba ceci - nit: vi- si- ta- vit nos. 


g/ CAS DE NON ACTIVITÉ MÉTRIQUI 
DE CERTAINES INDICATIONS D'ALLONGEMEN1 


Si une multitude de notes graphiquement brèves sont longues en réalité, à 
l'opposé un certain nombre d'indications d'allongement sont sans activité, au 
moins métrique. D'abord le punctum non rond, lorsqu'il accompagne seul une 
syllabe, bien qu'il soit long lorsque S. Gall y ajoute un épisème vertical, ou qu'une 
lettre de prolongation le surmonte, ou enfin que l'analyse comparative conclut à 
la longueur, le plus souvent de beaucoup est bref, et cela ressort du fait qu'il est 
facilement substitué : soit par le punctum rond, soit par la virga ordinaire. C'est 
comme tel qu'il sert de punctum de récitation. En résumé nous avons ici un neu- 
me ayant une forme longue de soi, (se souvenir de l'expression « Percussionalis 
longa» employé par certains mss, au sujet du trait sans épiséme),mais qui en fait 
est bref, le plus souvent, lorsqu'il accompagne seul une syllabe. 

Deuxième forme de non activité: les épisèmes à fonction pléonastique. Il y 
a pléonasme lorsque deux notes à l'unisson, et rattachées ensemble sans réper- 
cussion, ont chacune un épiséme, et que cependant l'analyse comparative amène 
à constater qu'un seul de ces épisèmes a valeur de deux temps, l'autre étant mis 
là uniquement pour rappeler la jonction des deux notes. Ainsi pour la formule 
fa-mi-fa-sol-sol-fa des Traits du 2* Mode, le premier sol et le second sont ordi- 
nairement épisématiques dans S. Gall, bien que la comparaison avec Laon mon- 
tre bien que seul le dernier est long: la lettre de prolongation, en effet, ne se 
trouve pas sur le premier, et méme parfois ce dernier sol disparait, et passe alors 
au fa précédent son unique temps de valeur (ce fa porte dans ce cas une lettre 


de prolongation ) : 


(1) Si nous avions un c sur la virga de ta, celui de vit serait évidemment authentique, et 


il v aurait alors suppression eurythmique d'un temps dans chaque mesure de l'incise. Mais 
^ PI | ] 


tel n'est pas le cas ; et alors il y aurait, par contre, un manque d'eurythmie choquant à avoir 


une mesure quaternaire faisant pendant, d'une manière ici bien singulière, à une mesure 
quinaire, 
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Une forme de pléonasme plus fréquente, c'est quand une méme note est af- 
fectée à la fois d'un épisème et d'une lettre de prolongation. Puisque, dans des cas 
absolument identiques, l'on trouve : ou la lettre seule, ou l'épisème seul, ou enfin 
l'une et l'autre réunis, il est bien certain que le dernier cas est une équivalence 
rythmique des deux premiers. À cette forme de pléonasme se rattache la présen- 
ce de l'épiséme vertical à l'extrémité du trait sangallien, déjà long par lui-méme. 
L'analyse comparative montre ici aussi l'identité de valeur avec ou sans l'épisè- 
me, 

Troisième forme de non activité. Les neumes longs, parce que. dissociés, 
n'ont pas nécessairement long chacun de leurs éléments. Ainsi le podatus et la 
clivis de Laon, toujours dissociés lorsqu'ils sont longs, ne valent, le plus souvent, 
en cours d'incise,à moins d'indication positive contraire et à moins d'un quilisma 
suivant immédiatement, que 2+1=3 temps, et non 4. En voici quelques raisons, 
qui montreront aussi que les podatus et clivis des autres écoles ont méme valeur 
habituelle de 3 temps en cours d'incise. 

Lorsqu'il sagit du Trait De necessitatibus, Laon, aux mots qui te expectant, a 
deux podatus se faisant suite immédiatement, tous deux composés d'un. punctum 
de forme longue et d'une virga. Cependant, alors que le premier podalus n'a au: 
cune lettre, le second est accompagné d'un 4, non plus entre les deux éléments, 
mais à la hauteur de la virga qu'il affecte manifestement. Einsiedeln a, lui aussi, 
deux podatus épisém., le premier sans lettre, le second avec tb (tene bene) sur son 
second élément. Impossible de ne pas étre frappé de cette concordance graphique 
entre nos deux mss. et de ne pas y voir une indication de brièveté pour le second 
élément du premier podatus. Si, en effet, le podatus ép. avait. été ordinairement 
d'une valeur de quatre temps, pourquoi, de part et d'autre, spécifier cette valeur 
pour notre second podatus? 

En dehors de notre hypothèse, comment expliquer aussi cet autre fait ? 
Lorsque la cadence finale antiphonique la-ut-si-sol-sol a uni seule syllabe sur le 
la et l'ut, Hartker indique un podatus ép. mais lorsque nos deux notes sont ré- 
parties sur deux syllabes, la première porte toujours l'épisème ou le 4 (ou les deux 
à la fois), et la seconde ne porte jamais rien. Si cependant notre cas était une ex- 
ception, si habituellement les podatus ép. en cours d'incise valaient quatre temps, 
l'on devrait une fois ou l'autre rencontrer le c, soit sur le deuxième élément de no- 
tre podatus, soit sur la note qui sert de monnaie à ce second élément. Or, jamais 


non plus de c: 
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Preuve directe qu'un podalus ép. ne vaut souvent que trois temps en cours 
d'incise. Dans Einsiedeln le type d'alleluia Ostende, plusieurs fois reproduit, a 
authentiquement, au début du jubilus, un podatus ép. Mais, à la page 68, ce po- 
dalus (si-ul) est substitué par un distropha (ut-ut). À ce distropha l'on doit natu 
rellement sous-entendre l'épiséme final, ce qui lout de méme n'améne en tout que 
trois temps. (L'on a ici de nouveau l'équivalence : forme métrique 1 + 2— forme 
métrique 2 + 1). 

Remarques plus générales. Si l'équivalence des podatus ou clivis longs ou 
dissociés se. rencontre à chaque pas avec trois syllabes ou trois sons distincts, 
nous ne l'avons jamais relevée avec quatre syllabes ou quatre sons, même lorsque 
cette équivalence eût été Loute naturelle. Comment expliquer cette carence, en 
admettant la valeur habituelle de deux longues ? Enfin, si les podatus et clivis ont 
longs leurs deux éléments, l'on arrive à des réalisations parfaitement ridicules en 
style antiphonique. Par exemple, l'antienne Qui sitit finit par avoir 3 seules brè- 
ves sur 26 notes, et trois bréves se suivant immédiatement : 
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ro jus fluent aqua vivi. 
Qu'on compare cette version à celle que nous avons donné, ailleurs, et que 


l'on dise de quel cóté se trouve mieux satisfait l'instinct artistique : 
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Ce qui est vrai, c'est que parfois les podatus ou clivis ont, indiqués longs, 


leurs deux éléments. Mais il est bon de re 
accent des proparoxytons, le podatus ou 


marquer que parfois aussi l'on voit l'épi- 


séme sur la note isolée qui précède, sur) 
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la clivis à valeur de deux seuls temps. Et en chant byzantin, lorsque l'accent des 
nroparoxvtons recoit une seule note et la pénultième atone lusieurs, la note de 
pro] | 
; : ; Ps e 
l'accent est longue ou brève. Le dernier cas est de beaucoup le plus fréquent 
nous en donnerons plus loin des exemples. En chant grégorien l'on peut donc 
légitimement supposer la valeur quaternaire ou la sénaire aux groupes longs de 
deux notes, tout en réservant la seconde valeur à la très grande majorité des cas, 
en u | Ors de: fi ales d incises et de la presence du quilisma. Somme toute, ici 
í li - " | ] of 
core, el poul LOUS les neumes dissociés, cest anaiyse comparauve qui pt ul 
— I r » P . 

seule déterminer les éléments réellement de valeur double, à moins qu'une lettre 
accompagnant chaque note en suite de la premiére ne vienne trancher la difficulté. 
Une lettre affectant tout un groupe de notes ne sullit pas. 


Quatriéme forme de non activité : le punctum isolé, graphiquement long, au 
commencement d'un groupe n'a pas toujours une signification longue ; c’est de 
nouveau l'analyse comparative qui doit décider en dernier ressort. Prenons, dans 
la Pal. Mus., t. X, p. 208 sq., la comparaison établie entre divers mss, pour l'alle- 
luia Ostende. La toute première note est indiquée par un punctum rond dans S. 
Gall, par un punctum rond avec c dans Laon, mais par un punctum de forme 
longue dans Troyes 522, ext ellent ms. de l'école messine, de l'école ü laquelle ap- 
partient Laon. Évidemment ce punctum a valeur brève, et de méme celui qui 
commence le scandicus du début du mot Domine, car partout ailleurs on a pun- 
clum rond sans jamais lettre de prolongation. Du reste un scandicus qui a sa se- 
conde note brève (et c'est ici le cas dans tout les mss. ) doit nécessairement avoir 
brève aussi sa première. 

Autre fait semblable. Chartres commence régulièrement son lorculus resupi- 
nus par un trait, qu'il s'agisse du groupe ordinaire ou du groupe épisématique. Le 
trait en question et cela est démontré par la comparaison des autres mss. 
tantôt a valeur de punctum long, mais tantôt aussi de simple punctum bref. 

Dernière forme de non activité. De méme que nous venons de montrer 
qu'un punctum initial isolé, graphiquement long, peut étre bref, de méme peut l'être 
un punctum final dans les mémes conditions. Le climacus ordinaire de Chartres 
finit toujours par un trait. Il est bien évident que tous les climacus de Chartres ne 
peuvent se lerminer par une longue. Notre trait, ici de nouveau, aura donc va- 
leur longue ou brève suivant que l'indiquera l'analyse comparative. Même re- 
marque pour beaucoup de forculus-messins, et aussi pour beaucoup de pes subbi- 
punctis chartrains ou messins, qui finissent par un élément isolément long dans 
sa forme, mais en réalité bref. 

A propos du « trait allongé qui forme la troisième note de la (ristropha dans 
les deux notations chartraine et messine », la Pal. Music. (t. XL, p. 120) écrit : 


« Nous inclinerions volontiers à croire que c'est là une simple manière d'écrire, 
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une facon de terminer le groupe, car jamais on ne rencontre de punctum bref 
comme dernière note de la fristropha, et surtout on n'y voit pasde lettre rythmi- 
que / ou a». Nous fiant à ces deux dernières affirmations, impressionné de plus 
par le fait que très ordinairement à un trait allongé chartrain ou messin corres- 
pond un apostropha sans épisème dans S. Gall, nous avions eu tendance pendant 
un certain temps à voir aussi dans ce trait allongé «une simple maniere d'écrire», 
une forme épisématique non active. Mais à l'étude plus attentive nous avons re- 
connu : et qu'on rencontre parfois, bien que rarement, un « punctum bref comme 
dernière note de la /ristropha » dans Laon et dans Chartres, et qu'on y voit, plus 
souvent, la « lettre rythmique ! ». 

Qu'on prenne, par exemple, le 1** verset de l'offertoire Eripe... Deus meus, à 
la 3° syllabe de captaverunt. Laon a, à deux reprises, un fristropha avec punctum 
rond final ; et, chose remarquable, Chartres a exactement la méme notation. Or, 
le dernier apostropha est si bien authentiquement bref, qu'Einsiedeln a un sí 
après le 1% tristropha. De méme punctum rond, et dans Laon et dans Chartres, 
au 1° verset de l'Offertoire Constitues: præ filiis diffusa; et aussi au A verset : 
Propterea. En outre, aux pages 24 et 25 du ms. de Chartres, on trouve l'offer- 
toire Domine ad adjuvandum écrit avec notation particulière : les irisiropha ou 
disiropha ont leur dernier apostropha écrit exactement comme l'apostropha pré- 
cédent. Enfin, ce qui est caractéristique, c'est que régulièrement quand les tris- 
tropha ou distropha de Laon sont écrits avec punctum rond final, ceux de Chartres 
le sont également avec punctum rond ; quand, par contre, ceux de Laon portent 
un trait allongé, ceux de Chartres le portent aussi. Est-il admissible qu'une pa- 
reille coincidence n'indique pas une diversité de valeur entre punctum rond et 
trait allongé ? 

Mais alors comment expliquer les divergences si fréquentes avec S. Gall ? 


Si le trait allongé des strophicus messins et chartrains représente vraiment une 


longue, pourquoi le plus souvent à ce trait a longé correspond-il dans S. Gall un 
apostropha non épisématique? Faisons toul d'abord remarquer que jamais, à 
notre connaissance du moins, à un punctum rond dans Laon et Chartres ne cor- 
respond un apostropha sangallien avec épiséme. Ce point, négatif mais de toute 
premiére importance, acquis, l'ont peut expliquer les divergences graphiques ci- 
dessus : ou par une variante rythmique assez ordinaire entre les deux groupes de 
mss., ce qui est bien invraisemblable après les constatations ci-dessus, ou parce 
que l'apostropha final sangallien est fréquemment long, bien que dépourvu de 
l'épiséme, ce qui n'est pas pour nous surprendre aprés tout ce que nous avons vu 
ailleurs sur les équivalences possibles entre note graphiquement ordinaire et 


note graphiquement épisématique. N'est-il pas, par exemple, hors de doute qu une 
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virga ou une clivis ordinaires dans l'écriture sangallienne sont trés fréquemment 
longues en réalité ? 

Nous venons de voir que la dernière note d'un strophicus peut être brève ou 
longue. Mais n'existe-t-il pas des strophicus, ou groupes de notes répercutées, 
ayant toutes leurs notes longues? Nous le croyons ; pour nous, la forme longue 
du strophicus, c'est la bivirga ou la trivirga, affectée ou non de l'épiséeme (1). De 
méme, en effet, que l'apostropha initial du s/rophicus est traduit dans Laon et 
Chartres par un punctum rond, et cela sans aucune relation de gravité avec la 
note précédente, punctum si essentiellement bref que jamais / ou a ne le surmon- 
te, de méme la bivirga ou frivirga se présente en dehors de toute relation néces- 
saire d'acuité, et jamais, à moins d'un sens trés exceptionnel de correction, avec 
le c. Et cette absence absolue de c sur la bivirga ou la £rivirga sangallienne écri- 
te avec notes non épisématiques, en méme temps que la correspondance constan- 
te de cette bivirga ou Irivirga avec des punctum longs surmontés de l'a dans 
Laon, nous portent à dire que l'épiseme romanien, lorsqu'il vient se surajouter, 
n'est qu'un épisème à fonction « pléonastique » 

Quelquefois dans Chartres la trivirga de S. Gall, (ou le triple punctum long 
de Laon ) est exprimé par un trait, un punctum rond et un trait. Mais ce punctum 
rond a, selon nous, valeur longue en réalité (2), car à la place on trouve trés fré- 
quemment, dans S. Gall, une virga épisématique. Qu'on veuille bien comparer en 
outre les deux exemples de punctum rond chartrain donnés par la Pal. Mus. 
avec les cas de formules identiques dans Chartres, et l'on verra réapparaitre le 
trait du milieu. En résumé les bivirgas valent toujours quatre temps, les trivir- 
gas, six, chaque note répercutée longue ayant naturellement la méme longueur 


que sa voisine. 


h LE C N'A JAMAIS LE SENS SOLESMIEN DE LÉGÈRE DIMINUTION DE VALEUR.— 


THÉORIE DE L'oriscus. 


Pour terminer la question d'interprétation des mss., il nous faut dire main- 
tenant quelques mots sur le sens positif d'accélération attribué au c fréquemment 
par l'École de Solesmes, et que nous croyons inexistant. Rappelons ici le raison- 


nement par l'absurde que nous avons présenté ailleurs. Certains mss. excellents 


(V) C'est aussi l'opinion de la Pal. Mus. 
(2) La méme chose doit se dire de nombreux punctum ronds qui se rencontrent, dans 
les divers mss., au milieu de plusieurs notes descendantes. Souvent la brièveté est purement 


graphique. 
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portent de nombreux épisèmes, ou même de nombreuses lettres, et n'ont aucun 
c. Si ce dernier a un sens d'accélération, il est inadmissible qu'un méme ms. indi- 
que bien soigneusement les rallentando, et n'indique jamais les accelerando. Rap- 
pelons aussi qu'Aribon parlé du c dans un sens proportionnel. Entrons mainte- 
nant dans le détail de quelques cas spéciaux. 

A propos de l'oriscus, D. Mocquereau pense qu'il signifie, pour la note im- 
médiatement précédente, « une gracieuse ondulation de la voix qui fléchissait le 
son, sans qu'il ait été possible d'en fixer la place sur l'inflexible échelle diatoni- 
que... avec effet rétroactif d'accélération modérée sur lé groupe précédent... Les 
lettres et les signes rythmiques des manuscrits Sangalliens nous font savoir que 
ce groupe est toujours bref, léger.» Nombre musical, p. 376. Cette théorie suppo- 
se donc que le groupe précédant l'oriscus n'est jamais paléographiquement long, 
et par suite interprète le c, qui le surmonte souvent, dans un sens positif d'accé- 
lération. Pour nous, au contraire, ce c, comme loujours, est un simple rappel de 
valeur bréve ou commune, empêchant d'accorder au groupe qui en est affecté le 
traitement long qu on lui accorde toutes les fois que les mss., contrairement à ce 
qu'affirme D. Mocquereau, portent des indications de longueur devant un 
O01 iscus. 

Nous montrerons, en effet, tout à l'heure que le quilisma n'est pas autre 
chose qu'un oriscus, puisque dans certaines notations c'est l'oríscus qui fournit la 
graphie du quilisma, puisqu'en retour le quilisma, chez Aurélien de Réomé, cède 
à l'oriscus son nom de « vox tremula. » Or, Solesmes admet que le groupe neu- 
matique précédant le quilisma est toujours long. Nous avons ainsi toute une 
première série d'oríscus n'ayant certainement pas « effet rétroactif d'accélération 
modérée sur le groupe précédent. » Mais le cas se présente aussi pour tels oriscus 
ordinaires. Un seul exemple tiré du trait De necessitatibus. Aux mots te expectant, 
Einsiedeln a un oriscus précédé d'un pes anguleux avec, sur le second. élément, 
un £b (tene bene) ; Laon, un oriscus précédé d'un pes avec adjonction de l'a. 
Montpellier porte un pes dont la virga est dédoublée : une première virga est sur 
la syllabe fe, une seconde sur la syllabe ex avant l'oriscus. Il y a donc à la fois 
indication de longueur, et de longueur redoublée, et indication d'intime union 
entre l'oriscus et le groupe qui le précède. L'interprétation solesmienne de l'oris- 
cus manquant ainsi de tout fondement paléographique, voici celle que nous nous 
permettons de proposer. L'oriscus, à notre humble avis, est un signe d'effet vocal 
comportant un certain tremblement dela voix, et ce signe d'effet vocal se re- 
trouve dans les neumes les plus divers : 1? pressus major = virga  oriscus + 
punctum ; 2? pressus minor = oriscus + punctum ; 3° franculus = virga Lk oriscus ; 
4° quilisma (dans Chartres c'est l'oriseus isolé qui repésente le quilisma, dans 


Laon il ya oriscus avec prolongement de virga) : D^ salicus (la Pal. Music., XI, 
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p. 193, parlant du signe qui indique le salious dans Chartres, dit eeci : « 11 sem- 


ble bien (que cest un oriscus ») ; 6? pes quasstis —ortscus virga (les deux formes 


de Laon; la forme de Chartres. et surtout la forme de la notation anglaise l'in- 


diquent clairement ; en outre le pes QUUSSUS de certaines. notalions est parfois 
traduit ailleurs par un quilisma ). 

Au point de vue métrique, l'oriscus bref vaut un temps, el l'oriscus long en 
vaut deux. L'École de Solesmes parle de légère accélération pour le pressus avec 
c, et de léger ralentissement pour le pressus long. A cela nous nous. permettons 
d'opposer le cas de certains pressus, admis au moins par elle comme tels, et oü 
se rencontrent à la fois l'indication de longueur et celle de brièveté. Impossible 
évidemment de parler ici de léger ralentissement suivi à l'unisson de légère accé 
lération ! L'épisème sangallien ou le / de Laon surle premier 1 du mot Domiru 
dans les Alleluia du style Osti nde (1) vaut donc deux temps, et le c sur lé deu” 


sième ré a le sens qu'il a toujours, et indique la valeur exacte d'un temps : 
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Quelqu'un émettra peut-étre un doute sur la qualité réelle du pressus dans notre 
cas. Ne s'agit-il pas dans l'espèce, dira-t-il, de deux groupes détachés l'un de 
l'autre, le premier finissant par une longue, le second commençant par une brève? 
Voici donc un exemple fourni par Einsiedeln pour la vocalise finale des graduels 
Propitius et Viderunt. On y trouve un salicus avec épiseme sur la virga finale, el 
immédiatement aprés un pressus minor avec c. Ce pressus minor devant certai- 


nement s'unir à la virga précédente, nous avons un pressus à valeur 2 + 1 temps: 


(2 
^—R-e-9-s e ^ e? LI 
à 2 d 1 
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Mais si le second élément d'un pressus peut être bref aprés un premier élé- 

(1) Cf. Pal. Mus., t. X., p. 208. Voir deux autres exemples dans Nombre Music., p. 312 
313, deux autres p. 311, un autre encore, p. 325. 

(2) On remarquera le phénoméne de mordant ( tel est, en effet, nous le verrons ail- 
leurs, l'interprétation que nous croyons devoir donner à la note caractéristique du sulicus) 
sur temps faible. La double facon. solesmienne de grouper les sons, suivant qu'il s'agit du 
salicus ou du scandicus, est sans fondement aucun, puisque Laon a ici deux scandicus, et le 
339 de S. Gall un salicus d'abord, un simple scandicus ensuite. En Orient aussi le phéno 
mène de mordant et celui de s/orzando (indiqué par le Wégiszey en chant byzantin) se pro- 


duisent facilement sur temps faible, 
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ment long, (1) le contraire se rencontre aussi. Dans le type d'alleluia Ostende 
on trouve, sur la syllabe ia d'Alleluia, un pes subbipunctis avec punctum final 
rond dans tous les mss. sans jamais de lettre de prolongation, etaussitôt aprèsun 
pressus minor avec { dans S. Gall. Donc pressus égalant 1--2 temps pour ces 


notes à l'unisson (oriscus = 2 temps) : 


^ T 
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Aleluia 
A côté des pressus dans lesquels les deux notes à l'unisson valent soit deux, soit 
trois temps, il y a ceux dans lesquels ces deux notes valent quatre temps. Pre- 
nons dans Laon la cadence similaire des mots iniquitas et nostro pour le même 
trait Ostende. Dans le 1% cas, pressus avec t sur la US note et épisème sur la deu- 
xiéme (2). Dans le 2° cas, la seconde note du pressus ci-dessus est représentée 
par une virga avec a, et la première par les deux notes la et sol : 


— -c t ' 
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Le franculus n'étant pas autre chose qu un pressus major auquel il manque 
le punctum final, le c dont on le trouve souvent. surmonté vient simplement em- 
pécher de le. confondre avec le franculus long (par ex., celui qui accompagne 
dans Hartker le ré avec t du mot thus pour l'antienne Ab oriente). Le franculus 
bref ou avec c vaut deux temps exacts, attendu que lorsque S. Gall porte un fran- 
culus diastématique avec c, souvent Laon le traduit par un podatus ordinaire 
sans c. Quant au franculus long, il vaut au moins trois temps, puisque souvent 
les franculus diastématiques de S. Gall sont remplacés dans Laon par un podatus 
désagrégé. D'un autre cóté, comme on trouve souvent loriscus du franculus 
suivi du c, Cest donc que cet oriscus peut avoir à lui seul une valeur de deux 
temps, opposée à la valeur d'un temps que précise le c ailleurs. 


(1) L'école de Solesmes considère comme épisème le petit crochet que porte souvent la 
virga initiale du pressus major sangallien. Et cependant l'analyse comparative amène à dé 
couvrir qu'il s'agit dans l'espéce d'un pressus major qui peut être aussi bien bref que long : 
à telle virga crochetée correspondra, dans S. Gall méme, une virga non crochetée accom- 
pagnée du c, et les autres écoles de mss. viendront corroborer la constatation. Pour l'alleluia 
video. au mot slantem, le 359 a un c sur la virga, crochetée, du double pressus, tandisque Ein 
siedeln a un c sur la virga non crochetée. M. le Chan. Baralli a parfaitement montré que le 
crochet en question existe ou n'existe pas suivant que le copiste commencait à écrire 
son neume par en bas ou par en haut. 

(9) Nous avons montré ailleurs qu'un pressus avec deux signes de longueur peut tout de 


méme n'en avoir qu'un d'actif. 
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De méme le c sur la note caractéristique du salicus ne signifie pas du tout 
une légère accélération, de méme que le salicus long n'a pas sa note caractéristi- 
que légèrement retenue. Le salicus long a cette note de la valeur de deux temps, 
et le salicus avec c a cette note de la valeur exactement d'un temps. C'est ce qui 
ressort du double fait suivant. Fréquemment Laon porte un scandicus avec a 
sur la 2° note (cf. Nombre Musical, p. 390 391), et à ce scandicus messin cor- 
respond un salicus dans S. Gall ; donc la deuxième note de ce salicus vaut deux 
temps. Par contre, à un salicus avec c de l'école sangallienne ne correspond ja- 
mais un scandicus avec a de l'école messine. Deuxième fait : Bamberg remplace 
de temps en temps la note caractéristique du salicus par le premier élément d'un 
podatus épisématique, et la note caractéristique du salicus bref ou marqué ail- 
leurs du c, par le 1° élément d'un podatus ordinaire. Le c a donc pour mission 
d'empécher qu'on ne fasse une note de deux temps, au lieu de la note d'un temps 
exact du salicus bref. 

Passons maintenant au pes quassus. À Solesmes on donne volontiers deux 
temps au premier élément de ce neume qu'on considère comme toujours long. 
Souvent cependant à un pes quassus sangallien correspond dans Laon un pes 
avec 1™ note marquée de c. Donc pes quassus long ou bref, avec longueur et 
brièveté relative et proportionnelle de l'oriscus. 

Le seul oriscus qui soit toujours bref, au moins à notre avis, c'est celui du 
quilisma (1) : nous n'y avons jamais rencontré un / authentique, ni du reste un c. 
Le c, en effet, voulant toujours dire positivement : faites ici une note d'un temps, 
et négativement : ne faites pas ici une note de deux temps, sa présence sur l'oris- 
cus-quilisma supposerait l'existence de cas longs. En second lieu notons ce fait, 
qu'à l'oriscus-quilisma est positivement substitué de temps à autre un punctum 
rond dans Laon et Chartres (cf. par exemple, initia de certains versets dans les 
traits du Samedi-Saint). Enfin la comparaison de cette méme formule finale 
d'antienne (Hartker, p. 40), tantót avec, tantót sans quilisma, montre bien que 


ce dernier vaut un seul temps : 


(1) C'est ce qu'enseigne aussi l'Anonyme Vatican : « Nota, quæ dicitur tremula, ex tri 
bus gradibus componitur, id est, ex duabus brevibus et acuto, ut est Ex ore infantium ». 
Dans l'exemple cité, les trois degrés sont manifestement le ré, le mi et le fa sur la syllabe 
Ex : il y a «acuta », virga, sur le fa ; il y a brève sur le mi, qui est précisément notre oris- 
cus- quilisma. Quant au ré, les mss. contredisent ici l'affirmation de l'Anonyme, et l'analyse 
comparative, pour une note précédant immédiatement sur méme syllabe le quilisma, oblige 
à s'en tenir à l'indication des mss. : cette note est longue. 
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Nous disions plus haut que l'oriscus, à notre avis, est un signe d'effet vocal. 
Cette qualité de simple effet vocal explique la facilité avec laquelle un méme ms. 
pour une méme formule musicale, souvent dans une méme pièce, écrit ou n'écrit 
pas l'oriscus. De méme en chant liturgique oriental l'effet vocal de trille ou de 
mordant est laissé, semble-t-il, au libre choix de l'exécutant. En fait l'oriscas 
isolé est facilement remplacé par une note ordinaire, le franculus par une virga 
épisématique, le quilisma par un punctum rond, le salicus par un scandicus, le 
pes quassus par un pes sans oriscus. C'est encore parce que l'oriscus est un pur 
effet vocal facultatif, qu'à volonté telles incises antiphoniques sont terminées par 
une virga longue ou par un franculus. Ainsi Hartker termine l'incise Ecce video 
par un franculus sur o; mais la plupart des incises similaires, au lieu d'avoir 
un franculus sur leur dernière syllabe, ont une simple virga longue : effet vocalde 
l'oriscus présent ou absent à volonté. 

Que maintenant l'effet vocal de l'oriscus soit celui d'un certain. tremblement 
de la voix, cela ressort, à notre avis, d'un côté, de ce que le quilisma est le plus 
| ordinairement qualifié de « vox tremula », de l'autre, du fait que certaines nota- 

tions, ainsi que nous l'avons vu, emploient l'oriscus pour représenter le quilisma : 

l'oriscus est donc lui aussi une « vox tremula». C'est du reste ce qu'affirme ex- 

| pressément Aurélien de Réomé, lequel, parlant de la première incise de l'antien- 

ne Tradent enim vos, incise terminée dans Hartker par un oriscus (et cela, ici 

encore, immédiatement après un groupe épisématique ), écrit ceci : « Finisque ver- 

| siculi tremulam mittit vocem ». C'est ce qui explique que le signe de l'oriscus est 
le plus souvent ondulé. 

Du caractère tremblé de l'oriscus, de l'ondulation que comporte fréquem- 

ment sa figuration paléographique, nousdéduisons une raison sérieuse pour ne 

pas employer, comme D. Mocquereau, l'expression d'apostropha-oriscus. L'effet vo- 

cal de tremblement est fort éloigné en soi de celui de percussion, et l'on sait que 


——— 


(1) On voit par notre exemple que le quilisma peut parfaitement recevoir ce que l'Eco- 
lle l'ictus thétique, ou ce que nous appelons l'accent métrique. A noter 
f 


le de Solesmes appe 
que le ms. C. 13. 76 de Monza (que nous avons eu en mains) porte, à deux reprises, un 
(at cum frangore feriatur) sur un quilisma pour la derniére ligne du verset Notas fecisti de 


l'Offertoire Benedicam Dominum. 


— — 5. Ro RIT, Frs 
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c'est ce dernier que les auteurs médiévaux réservaient au strophicus, à l'apostro- 
pha par conséquent. Ce dernier est un punclum particulièrement percuté, «ad. 
instar manus verberantis » ; l'oriscus est une note, non nécessairement percutée, 
mais toujours balancée. 

En quoi exactement consistait ce balancement ? Le Nombre Music. (p. 370- 
sq.) fait remarquer les « cas trés nombreux où l'oriscus est placé dans les anciens 
manuscrits sangalliens... au-dessus de la note précédente», et ajoute que « le ma- 
nuscrit de Laon 239, dans ces mémes exemples d'oriscus ascendants (1), donne 
à cette note un signe spécial qui ressemble à un trés petit porrectus sangallien 
dont la troisiéme branche serait ondulante ». De part et d'autre, par conséquent, 
la note qui précède immédiatement l'oriscus restant indiquée à sa place ordinai- 
re, ne subissant par suite aucune altération mélodique, le IT son de l'oriscus est 
noté au-dessus de la note précédente. Puis Laon nous figure un second son de 
l'oriscus plus grave, enfin de nouveau un son plus aigu terminé par une ondula- 
tion. 

A ces indications joignons celle que nous fournit le ms. digrapte de Mont- 
pellier. Ici les deux dernières notes de certains groupes, où se trouve un oriscus 
final, sont traduites par deux lettres à l'unisson, bien que la notation neumatique 
porte pour finir une note plus élevée, par exemple aux mots diem, festum, cele- 
brantes de l'introit Gaudeamus : d'une part un porrectus —sol—fa—-sol, de l'autre, 
sol—fa—fa, La transcription en lettres représentant évidemment la réalisation 
pratique, c'est à elle qu'il faut recourir pour connaitre les sons de la vraie filière 
rythmique. Le sol final de la notation neumatique indique donc, semble-t-il, le 
point de départ de l'effet vocal d'oriscus (la première note du petit porrectus de 
Laon), le fa final en lettre, le point d'arrivée, qui est la note comptant dans la me- 
sure. Tout ceci posé, voici comment nous croirions pouvoir traduire l'oriscus 
ordinaire qui se trouve sur la syllabe ex de expectant dans le trait De necessi- 


tatibus : 


= e Soda mel fa I 

Z3 == IT ( SL ve 4 SE 

EE EE Coin 
qui - io s ex Ce nec = s» d SE tant 


Montpellier, dans notre exemple, a, sur la syllabe er, comme nous l'avons 
déjà dit, une virga et un oriscus : mais l'oriscus est écrit sensiblement plus haut 
que la virga, bien que la notation alphabétique indique un double sol. Cela con- 
corde parfaitement avec un la initial et un sol final pour l'oriscus. 

(1) Peut-étre, comme dans notre musique moderne, y avait-il deux sortes de trille 


grégorien, l'un commençant par la note supérieure, l'autre par la note elle-même. 
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Pour le pes quassus et le salicus, au lieu du trille complet, nous croirions 
plutôt à l'effet de mordant =balancement légèrement écourté comprenant la note 
supérieure et de nouveau la note réelle, avec renforcement de la voix sur la 1° 
note. En effet, si le quilisma est figuré, dans certaines notations, par une friple 
circonvolution, souvent le pes quassus na normalement qu'une double circon- 
volution(1).Remarquons, en outre, d'un cóté que le pes quassus est trés fréquem- 
ment mis en remplacement de la note caractéristique du salicus, de l'autre que 
cette note caractéristique du salicus est souvent surmontée de l'f notkérienne, la- 
quelle indique un renforcement de son. Nous arrivons ainsi à deux effets vocaux : 
le trille et le mordant (2), extrêmement fréquents en musique syrienne, et aussi 
en toute espèce de musique liturgique orientale, et y tenant souvent la deuxième 


place dans une succession de deux notes à l'unisson : 


SII. COUP D'ŒIL D'ENSEMBLE 
SUR LE MENSURALISME GRÉGORIEN. 


Nous allons tout d'abord essayer de reconstituer ici l'alleluia Ostende, en ap- 
pliquant tous nos principes sur la mensuration de l'àge d'or grégorien. Nous uti- 
liserons les données paléographiques fournies par Dom Ménager (Pal. Mus., 
t. X., p. 208). Au lieu des 43 notes de valeur double que comportera notre inter- 
prétation, en dehors des finales, les éditions de Solesmes n'en ont que 8 ; par 


contre, elles portent un point aprés deux notes qui n'ont aucune raison d'étre al- 


longées : 


(1) Cette donble circonvolution étant parfois employée pour le quilisma, il est à croire 
que celui-ci était alors exécuté en forme de mordant. 

(2) On sait que l'abbé Raillard dérivait le mot oriscus du grec Zoo; montagne ; quoi de 
plus montagnard musicalement, que l'effet de trille et de mordant ? Cet effet de gosier ex- 


plique aussi parfaitement que le franculus regoive souvent le second nom de gulturalis. 
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(1) Ce triton direct de fa à si E semble bien authentique , attendu que les mss. les meil- 
leurs, et à tendances nettement distématiques, écrivent la virga ou punctum initial plus bas 
que lut suivant. Montpellier évite le triton en écrivant deux punctum à l'unisson qu'il tra 
duit d'ailleurs par kk=ut ut. L'on touche.ici du doigt la tendance médiévale à éviter le tri- 
ton, surtout direct, tendance qui cependant dans certains cas a subi des atteintes caractéri- 


sées. Il y a combat entre l'influence proprement orientale et l'influence gréco-latine. 
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Jusqu'ici nous avons exposé notre manière de lire les mss. rythmiques. Cer- 
tes nous admettons fort bien qu'il puisse y avoir discussion pour tels cas parti- 
culiers.L'on pourra se demander: telle note est-elle bien authentiquement longue? 
tel épiséme est-il, oui ou non, actif ? Mais une fois prouvé la longueur graphique 
et active, cette longueur doit se traduire par une valeur de deux temps. Cela 
amène des séries de notes doubles qui pourront nous paraître fastidieuses, mais 
qui existent en Orient. Nous admettons de méme qu'on puisse discuter l'organisa- 
tion de telle ou telle des mesures de nos transcriptions. Quant à nier le caractère 
franchement métrique du chant grégorien de l'âge d'or, c'est aller contre l'évi- 
dence des faits. 

A tous ceux que nous avons énumérés jusqu'ici, joignons en un nouveau : la 
présence du c ou du st (statim, strictim) entre incise et incise d'une méme pièce. 
Prenons, par exemple, les trois incises ` Ecce video, Alieni et Quaerite Dominum 
dans Hartker. La premiére se termine par un franculus avec c — 2 temps. La 
deuxième a une virga ordinaire sur le ni, et un oriscus sur la première syllabe 
du mot insurrexerunt, la virga et l'oriscus représentant le franculus d'ailleurs (1) 
La troisiéme porte une virga sur num, et une autre virga ordin. sur le mot suivant 
dum, avec un c entre les deux, pour indiquer que la première de ces deux vírgas 
doit être brève et s'unir dans une méme mesure à la deuxième virga qui rempla- 
ce l'oriscus du franculus. Tout est arrangé pour que partout la troisième mesure 


commence ici avec l'ut long : 
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in-ve- niri 


Domi - num dum 
Nouvel exemple en style orné. Le ms. 121 d'Einsiedeln, pour l'introït Sus- 
cepimus, porte, à la fin de l'incise : ifa et laus tua in fines terræ, un st (statim), qui 


empéche une longueur métrique avant l'incise : justitia plena est dextera tua. 


(1) Puisque le /ranculus se décompose en virga et oriscus, puisque aussi le signe sangal- 
lien du pressus major est exactement celui du franculus, avec seulement en plus un punctum, 
au lieu de parler, avec D. Mocquereau, d'apostropha-pressus, nous avons parlé ailleurs d'o- 


riscus pressus, 


ww ^: 
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Par suite la clivis épisématique qui termine la première incise ne vaut que trois 
temps, et la mesure s'achève par la brève qui commence le mot justitia : 


c Y ^ 


$ e o a 


terræ : justitia 

Bien mieux le c se trouve dans Hartker entre certaines finales psalmiques et 
les antiennes correspondantes (cf. p. 196 197). La dernière note de l'Amen du 
Gloria Patri se trouvait ainsi brève, et s'unissait métriquement à la première 
de l'antienne : la méme mesure réunissait par suite la fin du psaume et le com- 
mencement de l'antienne. Et s'il y avait ainsi fréquemment conjonction, dans 
une méme mesure, de la fin d'un psaume et de l'intonation de l'antienne corres- 
pondante, a forliori devait-il en être de méme pour l'intonation d'une pièce et la 
partie chantée par tout le chœur. 

Les faits que nous venons de relever au sujet des incises se succédant sans 
longueur de la note qui termine la premiére, sont à expliquer par le texte 
de la Commemoratio brevis où il est dit: « Omnia longa æqualiter longa, brevium 
sit par brevitas, exceptis distinctionibus, quæ simili cautela in cantu observandæ 
sunt. » À propos de ce texte, M. Schmidt ( Les principaux textes des auteurs gré- 
goriens concernant le rythme, p. 9, en note ) écrit que « les dernières notes ralen- 
ties des distinctions (mora ultimæ vocis), comme nous le dit Guy d'Arezzo, ne 
sont pas des durées exactement proportionnelles ». Ceci est parfaitement vrai, à 
condition toutefois qu'on observe que les mots « mora » ou « tenor », signifiant «du 
rée », ont deux explications, différentes entre elles, et se surajoutant l'une à l'au- 
tre, lorsqu'il sagit d'une note finale d'incise. Il y a, en effet, « mora» proportion- 
nelle, pour cette note comme pour toutes les autres, en tant qu'elles entrent dans 
la mesure ; et les mss. nous ont appris que la note en question peut être ou une 
longue de deux temps, ou une brève d'un temps. Il y a en outre « mora ultimae 
vocis » non proportionnelle, prolongation en forme de point d'orgue, pour la der- 
niére note en tant que derniére note. Peut-étre faut-il voir l'indication graphique 
de cette durée non proportionnelle dans les mss. lorsque ceux-ci emploient de pe- 
tites croix divisant la mélodie. Cette prolongation en manière de point d'orgue 
nous explique maintenant pourquoi la Commemoratio brevis enseigne que « toutes 
les longues doivent être également longues, excepté pour les distinclions », pour 
les finales d'incises qui, à leur longueur commune avec celles des autres longues, 
joignent une longueur supplémentaire. 

Mais Guy d'Arezzo va plus loin. Cette longueur supplémentaire, il l'aecor- 
de, non seulement en fin de « distinction », mais aussi, en en diminuant progressi- 


vement la valeur, en fin de « partie » et en fin de « syllabe» : « Tenor, id est mo- 
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ra, ultimæ vocis, qui in syllaba quantuluscumque, amplior in parte, diutissimus 
vero in distinctione, signum in his divisionibus existit. » Que représente la « syl- 
labe » pour Guy ? Un groupement formé d'un, de deux ou trois sons: «Unus, duo 
vel tres soni aptantur in syllabas. » Quant à la « partie », elle est la réunion de 
plusieurs « syllabes ». Aribon, commentateur de Guy, explique l'enseignement 
de son maitre au moyen de l'antienne Dixit Dominus mulieri Chananææ, et parle 
d'un « tenor quantuluseumque? à la dernière note de Dixit et de mulieri, d'un 
« tenor amplior » à la dernière note de Dominus, et d'un « tenor diutissimus » à 
la dernière note de Chananææ. 

Ces pratiques du XP? siècle existaient-elles déjà au IX® siècle? Nous ne le 
pensons pas. Outre que les mss. n'indiquent jamais que les « syllabes » non les 

parties », la Commemoratio brevis, qui prend bien soin cependant de signaler la 

« mora ultim:e vocis » pour les « distinctions », mentionne expressément que tou- 
tes les autres longues sont également longues : « Omnia longa æqualiter longa. » 
Comment donc expliquer cette diversité d'enseignement entre le maitre 
du XI siècle et le maitre du IX°? La réponse à donner à ce problème 
est sans doute ce que Guy d'Arezzo décrit plus haut, une pratique sentant 
l'âge de décadence qui commence à son époque (1). A l'âge d'or grégorien, les 
Scholia Enchiriadis nous disent, à propos de l'antienne Ego sum via : « Solæ in 
tribus membris ultimæ longæ, reliquæ breves ». Il y a ici longues en fin d'incise 
seulement, et l'auteur, qui annonce à son éléve qu'il va battre les pieds ( « plau 
dam pedes ego in præcinendo »), ne fait allusion à aucun ralentissement en fin 
de syllabe musicale ou de coupure mélodique, et cependant chaque « membre » 
de notre antienne compte plus de trois notes. 

Il reste, en tout cas, bien avéré que le chant liturgique de l'âge d'or grégorien 
a connu une alternance de longues et de bréves. M. Combarieu a prétendu prouver, 
dans son Histoire de la Musique (t. I, p. 250 sq.), « l'égalité des notes dans le 
plain-chant » : « Il y a dans les manuscrits des preuves certaines de cette égalité», 
alfirme-t-il. Là dessus il montre, non certes que les mss. offrent une suite de notes 
égales, mais que, dans les neumes, chaque note a une valeur propre, indépen- 
dante du groupement neumatique. Quelle est au surplus cette valeur ? C'est ce 


que M. Combarieu oublie de nous dire. En somme il renverse un système men- 


(1) Cette décadence se fait sentir dans une autre expression de Guy d'Arezzo que nous 
avons citée ailleurs à propos de la longueur de la virga épisématique: «quem longum(tenorem) 
aliquotiens litteræ virgula plana apposita significat ». Pour quelqu'un qui a un peu parcouru 
les mss. rythmiques de la bonne époque, cet e aliquotiens » révèle un acheminement vers 
cet état que nous font constater les mss. guidoniens du XII siècle, dans lesquels à peine de 
temps à autre un pressus ou un distropha rappelle les longues de l'àge d'or. Aribon, com- 


mentateur de Guy, et écrivant à peine dans la seconde moitié du XI” siècle, témoigne expli- 
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suraliste, celui du neume-lemps, tout en restant muet. sui le problème qu'il en 
tend résoudre, celui de « l'égalité des notes dans le plain- hant H. 

Il continue ainsi : « En dehors des manuscrits, l'égalité des notes dans le 
plain-chant est attestée par un très grand nombre de textes ; on n'a que l'embai 
ras du choix en feuilletant les divers recueils des Scriptores. Les théoricie ns de la 
musique mesurée l'opposent toujours au plain-chant, qui lui est antérieur ». 
Suivent des citations d'auteurs du XIII? siècle.eSans doute M. Combarieu aura 
feuilleté d'une main distraite « les divers recueils des Scriptores ». Il n'aurait pas 
manqué autrement d'être frappé par les nombreux textes dela meilleure époque 
grégorienne que nous avons cités ailleurs. Il nous semble que lorsqu'on écrit, au 
[X* siécle, une phrase comme celle-ci « Omne melos more metri diligenter men- 
mesure quil s agit, bien qu'il sagiss« de mesure 


Elie Salomon et les autres auteurs du XIII 


surandum est », c'est bien de 
libre, tandisque lorsque Francon, 
siecle, cités par M. Combarieu, parlent de « cantus planus », de « musica plana » 
| propos du chant liturgique, ils emploient des expressions s harmonisant fort 


bien avec l'époque d« » ple ine décadence où ils vivent. On compre nd dés lors que li 


Chant Grégorien soit appelé par eux « musica immensurabilis » dans ce sens 
g 


particulier qui est celui de leur temps. 

M. Gastoué a, de son côté, présenté une objection de principi tendant à nier 
la différence proportionnelle des notes grégoriennes. [l a écrit à propos de l'Orient 
et de l'Occident : « Si tel groupe de deux ou trois notes, placé. ici sur une seule 


syllabe, est ailleurs partagé entre deux ou trois, c'est que les notes dont il est for- 


mé sont égales entre elles, qu'elles soient seules ou réunies » ( 1) Rappelons que 


le chant oriental, pour adapter à une mélodie-ype un nombre différent de syl- 


labes, emploie tantót la compensation par iso hronie, tantót(2) l'adjonction ou sup 


pression pure el simple de temps musicaux. Or, l'un et l'autre procédés s'allient « 


fait avec l'inégalité de soi des notes, avec la mesure, tout simplement parce que 


cette mesure est libre. Quant à la musique grégorienne, elle, connait les deux 


l'Hirmos ou du Rishqolo. Nous avons fourni de nombreux exemples 
1 | 


procédés de 
voici un exemple, où, la cadence restant immuable, la mesure qui la 


du premier ; 


citement de la tendance rapide à une perte totale de la vraie tradition. Après le texte | que 


l'exécution « proportionnelle », il ajoute « Queæ consideratio 
. Dans le tableau de Louvain, dont nous parlerons plus 


s sont composces 


nous avons cité ailleurs sur 


jamdudum obiit, imo sepulta est 


loin, pas un son valant deux temps : toutes les longues des pieds métrique 


de deux sons distincts brefs. 
(1) Origines du Chant Romain, p. 64. 
(2) En Chant Syrien, la compensation par isochronie est beaucoup moins fréquente qu'en 


Chant Byzantin ou en Chant Grégorien, parce que les mots syriaque: 
a seule existante. 


s n'ont pas le mélange 


de forme proparoxytonique et de forme paroxytonique, celle-ci es! I 


i af dB "aho osa So ie oou 
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" ^ } * , . 
précéde a un temps de plus en cas de mot proparoxyton final qu'elle n'en a en 
cas de mot paroxyton : 


—9—4--—»" EE ES Ereren ERST = -T7 Gr 
Se i s" "9. | i 2 f^ = 4 Se ei Es = is 


Li uz. i 


me - - am. Do mi - nus. 
Exemple de suppression de temps premiers. La formule qui accompagne 
une certaine finale d'incise dans le Graduel Nimis honorati sunt, perd trois temps 
premiers pour l'incise correspondante du graduel Domine Deus, parce que, au 


lieu de trois syllabes, il n'y en a plus qu'une 


1 (1) 
e t — SS? Lo m "rum — "um, A e t 
EE ub. [ie el AR RS 2-2] z 
$ » — Tz 
amici - tu - STE converte — " o = 


En résumé la mesure grégorienne comprend trois éléments: a/ alternance de 
longues et bréves proportionnelles, b/ groupements de ces longues et bréves allant 
de deux à huit temps premiers, c/ existence de temps forts et faibles. Le premier 
de ces trois éléments, nous l'avons amplement démontré jusqu'ici; le troisiéme, 
nous en parlerons quand nous montrerons que /rés habituellement l'accent la- 
tin coincide avec le premier temps de la mesure, cet accent ayant été du reste in- 
tensif dés les toutes premières origines grégoriennes, ce qui montre bien que le 
premier temps de la mesure grégorienne est de soi intensif. Disons un mot des 
groupements de valeurs. 

Les Scholia Enchiriadis, en plein âge d'or grégorien, emploient cette expres- 
sion : « Veluti metricis pedibus cantilena plaudatur ». Puisqu'à cette époque 
sation, en écoutant la cantiléne grégorienne, d'entendre une suc- 


l'on avait la sen 
cession de pieds métriques, il faut de toute nécessité en conclure que cette can- 
tilène était composée, non de temps isolés, pas davantage des seuls mouvements 


binaires et ternaires de D. Mocquereau, mais de véritables groupements mé- 


triques. Il. nous est du reste facile de connaitre la composition de ces groupe- 
ments métriques. Dans un traité composé au XIII siècle à St Jacques de Lou- 
vain, se trouve un Tableau des pieds grégoriens, tableau qui, depuis Coussema- 
ker (2), a été publié plusieurs fois. La série commence avec le Pyrrhychius (2 
temps), el comprend des pieds de 5, de 4, de 5, de6, de 7 temps, avec pour li- 
| mite d'étendue le Dispondeus (8 temps). Là est la seule façon de comprendre les 


choses qui reposent sur des documents authentiques. 


(1) La comparaison de nos deux exemples nous fournit une preuve que, contrairement 
à la pratique solesmienne, la note qui est unie neumatiquement à un pressus subséquent ne 
doit pas faire partie d'une unité rythmique précédente. 


(2) Scriptores, II, 490. 
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se 
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Et les données paléographiques s harmonisent fort bien avec celte concep- 
tion de mesures grégoriennes allant de 2 à 8 temps. D'abord la présence de neu- 
mes comptant plus de trois sons nous est un garant de cette conception. Guy d'A- 
rezzo, en effet, aprés avoir répété en écho la formuie des Scholia Enchiriadis : 
« Quasi metricis pedibus cantilena plaudatur », ajoute un peu plus loin : « Cum 
neum: loco sint pedum ». (Microl., c. XV). Lorsque les diverses écoles de mss., 
pour représenter une série de quatre temps premiers, écrivent une clivis épisé- 
matique en fin de pièce, un porrectus flexus, un torculus resupinus, un pes subbi- 
punctis ; pom figurer une série de cinq temps premiers, portent un climacus. à 
cinq notes; pour réunir ensemble trois notes répercutées de deux temps chacune, 
ont une trivirga, n'y a-t-il pas là une indication de mesure quaternaire, quinaire, 
sénaire ? 

Et maintenant jusqu'à quel nombre de sons allaient les neumes? Ici l'Ano- 
nyme Vatican va nous répondre : « Componuntur (neumz )... aliquando ex dua- 
bus notis, aliquando ex tribus, aliquando ex quatuor vel quinque vel sex usque 
ad septimum vel octavum gradum ». N'est-elle pas remarquable cette coincidence 
numérique entre les pieds du Tableau de Louvain et les neumes de l'Anonyme ? 
Il est vrai que les indications d'allongement viennent encore augmenter le nombre 
des temps, et qu'alors un neume dépassant huit temps devra étre divisé ; il est 
vrai aussi que la facilité avec laquelle les mss. séparent ici des éléments ailleurs 
réunis nous Cal une preuve que la figuration neumatique n'est pas. nécessaire- 
ment la représentation exacte et complète de la mesure grégorienne, D'ailleurs 
nous avons dans le Tableau méme de Louvain la réunion de plusieurs menus 
groupes, et aussi naturellement de plusieurs notes détachées (1), pour former un 
seul pied métrique. Voici donc, par exemple, la double facon dont une mesure à 
huit temps peut se présenter, suivant qu'elle se trouve en style neumé ou en style 
syllabique (le second exemple est celui méme du dispondée dans le Tableau de 


Louvain) : 


"e = 


A. = carpe ere » za = = So à - 
e el: -t i tal-i 
ma Gim E WE Se Ee 
me - am ex is- ten- tes 


Evidemment il reste une certaine latitude dans l'organisation de la mesure 
grégorienne. Tel préférera les unités plus simples. Tel autre, au contraire, aura 
tendance à réunir les mêmes groupements. Cette dernière tendance est la nôtre. 


Voici nos raisons. Prenons cette fin d'incise dans l'alleluia Ostende : 


(1) Lorsque ces notes détachées sont à l'unisson l'une de l'autre, il semble bien qu'on 
peut les considérer à volonté, ainsi que nous l'avons fait pour notre Chant Syrien, soit com- 
me formant mesure, soit comme formant tenor ou récitatif, mais avec temps métronomique- 


ment égaux. 
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Si l'on considère comme formant pressus la rencontre des deux ré dans la 
première mesure, il va de soi que les deux groupes de trois notes demandent à 
être joints métriquement. Toutefois, même dans l'hypothèse de deux neumes 
simplement juxtaposés, il y a avantage à réunir deux mouvements ternaires qui 
se correspondent. mutuellement, l'un par son ascension, l'autre par sa descente. 
Dans la deuxième mesure, c'est un autre principe, très important aussi. semble-t- 
il, qui nous a guidé : celui de réunir le plus possible dans une unité métrique les 
divers éléments d'un même mot. Et cela a une nouvelle utilité, celle de réserver 
le plus possible l'accent métrique principal à la sy llabe accentuée, avec rencontre, 
par conséquent, de la plus grande intensité musicale avec un accent verbal inten- 
sif, et de n'ac« orde I qu'un accent meti ique secondaire aux syllabes atones. 

En plus de la battue générale qui entrainait, au moyen âge, les divers élé- 
ments d'un pied ou mesure (d'où le nom de « scansion » employé par les auteurs), 
il y avait une battue particulière pour chacune des notes percutées : « Trinum, 
ad instar manus verberantis, facias celerem ictum » dit Aurélien (Gerbert, Script. 
I. p. 57), à propos du fristropha. Les notes percutées, malgré cela, entraient dans 
le comput neumatique : « Cum neumæ tum ejusdem soni repercussione, tum 
duorum aut plurium connexione fiant. » (Guy d'Arezzo, Script. Il, p. 15 ab.) 

L'École de Solesmes, qui a entièrement méconnu l'enseignement du moyen- 
âge en n'organisant pas une scansion de plus de trois temps, a encore battu en 
brèche cet enseignement dans la facon dont elle a fréquemment compris ses 
mouvements binaires et ternaires. Ceux-ci, en effet, sont organisés très souvent 
au rebours des indications paléographiques. En plus des exemples déjà fournis 
ailleurs, nous reviendrons sur cette question plus loin, quand il s'agira des rap- 
ports de l'accent latin avec le Chant Grégorien. Ici contentons-nous de souligner 
la fausseté historique du principe solesmien de la concaténation fréquente des 
groupes neumatiques par voie d'enjambement de l'un sur l'autre. Cette esthétique 
est de tout point contraire au principe guidonien : « cum neumz loco sint pe- 
dum. » Puisque les pieds classiques (nous ne parlons pas des mots qui y en- 
traient) n'enjambaient pas les uns sur les autres, les neumes grégoriens, qui « en 
tiennent lieu », doivent s'unir entre eux, et former mesures musicales, non par 
voie d'enjambement, mais par voie de juxtaposition, ou tout au plus de syncope à 
l'unisson. C'est aussi ce qui se vérifie en musique orientale. 

Quant à la variation habituelle de la mesure grégorienne dans une méme 


pièce, aprés tout ce que nous avons dit, aux ch.IVet X, sur le phénomène similaire 


——— ` 5 är "ER 
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oriental, dûment constaté par ceux des musicologues modernes qui, sul place, 


ont su se mettre au dessus de certains préjugés occidentaux, nous croyons qu'elle 
ne soulévera pas de difliculté théorique. Dechevrens, dans son ouvrage Compo- 
sition musicale et Composition littéraire p. 156), aprés avoir cité une des Mélodies 
populaires de la Grèce et de l'Orient recueillies par Bourgault-Ducoudray, ne peut 
échapper à cette constatation : « M* B. D. est naturellement obligé de faire usage 
du rythme libre à mesures mélangées ». C'est ce « rvthme libre à mesures mélan- 
gées » que nous avons souvent employé pour nos transcriptions orientales, et qui 
se trouvait aussi habituellement employé par les compositeurs grégoriens. 

Dechevrens a vu dans la notation rythmique du moyen âge quelque chose 
d'assez peu complet, au point de vue des valeurs métriques indiquées, pour que 
nous ayons le droit de lui faire subir un arrangement (1). Nous ne croyons pas 
que l'éminent mensuralisté maintiendrait aujourd'hui ce point de vue, après les 
études comparées faites sur les quatre notations : sangallienne, messine, chartrai- 
ne et nonantolienne. Ces quatre notations sont substantiellement identiques dans 
leur indication des notes ordinaires et des notes épisématiques, des notes bréves 
et des noles longues pal conséque: t. Impossible dans ces conditions de 5t per- 
mettre des arrangements de valeurs, sous peine de dénaturation flagrante 

Et si l'on parle de la difficulté qu'il y avait à exécuter une musique ainsi 
faite, nous répondrons qu'il y a aussi difficulté à exécuter les multiples change- 
ments de mesure du chant liturgique oriental. Cette difficulté est, et était, consi- 
dérablement diminuée par le fait d'apprendre par cœur. en se la faisant long- 
temps seriner, la mélodie à rendre. Et puis le chant grégorien est une musique 
à nombreuses formules stéréotypées. Une fois apprisle vrai rythme de chacun de 
ces formules, il sert partout. 

Pour terminer ce paragraphe, nous dirons un mot des notes liquescentes 
dans leurs rapports avec la mesure. Le fait paléographique qui domine la ques- 
tion de la liquescence, est celui du caractère facultatif donné à ce phénomène : 
pour un méme cas, un ms. l'indiquera ; un autre, non; bien mieux, un méme 
ms. ici l'indiquera, ailleurs, non. Et lorsqu'il y a indication de la liquescence, le 
cas est double: ou bien l'on ale méme nombre de notes pour la formule avec 


liquescence que pour la formule sans liquescence, et alors, évidemment, la note 


(1) Dans ses Etudes de science musicale il a présenté trois versions, de plusenplus riches 
en valeurs temporaires, pour un méme texte paléographique. Contrairement à la vérité, c'est 
la plus riche qu'il considérait comme la meilleure. Inutile d'insister ici sur les variations 
arbitraires dans la traduction d'une méme mesure, que D. Baralli dans ses Osservazioni sul 
mensuralismo gregoriano (Rassegna gregoriana, 1905-1908), et M. Wagner dans son £in/üh- 


rung... Neumenkunde, p. 422 sqq., ont justement reprochées à Dechevrens. 


COUP D'ŒIL D'ENSEMBLE SUR LE MENSURALISME GRÉGORIEN 225 
liquescente (1) vaut la note non liquescente d'ailleurs, et donc entre dans la me- 
sure, soit ordinairement comme brève, soit parfois comme longue; ou bien la 
note liquescente est surajoutée, et alors son caractère facultatif pour un même 
ms. nous montre clairement qu'il s'agit là d'une petite note n'entrant pas dans le 
comput métrique. En Orient de méme, il y a caractère facultatif pour les dédou- 
blements de syllabes dont nous avons parlé au chap. IIl, et c'est aussi ce que dit, 
pour le chant grégorien, Guy d'Arezzo (Microl., c. XV): « Si autem eam (vo- 
cem) vis plenius proferre, non liquefaciens, nihil nocet, sepe autem magis pla- 


cet ». 


$ III. L'ACCENT LATIN ET LE CHANT GRÉGORIEN. 


Nous n'entendons pas dire, en revendiquant le caractère métrique du Chant 
Grégorien que l'accent, à son tour. n'exerce pas d'action propre.Tout au contraire, 
il en exerce une multiple. Et d'abord D. Ferretti OT cursus metrico e il ritmo delle 
melodie gregoriane, p. 150), a relevé que 8 fois sur 10 l'accent correspond à une 
élévation mélodique. A noter, pour le Protos byzantin, cette remarque similaire 
de Rebours (Traité de psaltique, p. 85) : « Si le chant commence sur une syllabe 
accentuée, nous aurons ordinairement l'intonation sur une note plus élevée que 
la tonique ». De méme M. Machabey, étudiant, dans La Musique des Hébreua 
(S. I. M., sept.-oct. 1912), les rapports entre « les accents toniques » hébraiques 
et les « inflexions ascendantes de la voix » des cantilènes juives, conclut « que les 
inflexions mélodiques sont déterminées par l'accentuation tonique (et dyna- 
mique) du texte littéraire ». 

Une seconde action de l'accent, qui se révèle aussi en Orient, cest celle qu'il 
exerce en attirant volontiers à soi la multiplication des notes. Nous reparlerons 
de ce fait plus loin. 

Une troisiéme action de l'accent, commune encore à l'Orient et à l'Occident, 
c'est celle qui consiste à faire chavirer le mouvement rythmique, en lui impri- 
mant la direction Levé-Posé au lieu de la direction plus commune Posé-Levé, et 
cela à cause de la présence de cet accent au Levé. Nous n'avons pas à revenir sur 
ce phénomène que nous avons expliqué dans notre première Partie. 

PEER Ep 

(1) ll est bon de rappeler que M. le Chanoine Baralli (Le figure dell a ancus » o « cli- 
macus liquescens », Rass. greg., 1908) a prouvé que la forme la plus fréquente de l'ancus dans 
les éditions modernes (et l'Édition Vaticane a continué l'erreur), celle qui comprend deux 


notes liquescentes, est « fausse historiquement, et aussi artistiquement. 


MI 
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Une quatrième action de l'accent est celle quil exerce dans la partie « rvth- 
mique | des Récitatifs. Ces derniers, en effet, connaissent une double exécution 
L'un s'applique plutôt à ce qu on pourrait appeler la récitation proprement dite 
et où l'accent est vrai facteur de rvthme un groupe rythmique est formé par une 
syllabe accentuée à laquelle viennent toul naturellemen! s'adioindre les atones qui 
se rencontrent jusqu'à l'accent suivant. L'autre exécution, l'exécution «métrique», 
a mesure, telle que nous l'avons décrite plus haut, se substitue à l'ac- 
tion de l'accent. C'est ce qu'enseignent expressément les /nstituta Patrum de 
modo psallendi : « Ammonemus ut una respiratione sive uno anhelitu usque ad 
punctum rylthmice vel metrice psallamus ». 

Comment les Instituta caractérisent-ils la partie méi ique ? Par cette expres 
sion : « Accentus sophisticat », l'accent y esl fallacieux, c'est à dire ny fait pas 
fonction de directeur rythmique, mais s'y plie aux exigences de la mesure : « Om- 
nis tonorum depositio in finalibus, mediis vel ultimis, non est secundum accentum 
verbi. sed secundum musicalem melodiam toni facienda. Suivant les cas, la par- 
tie métrique, où apparaissent les épisémes. dans les mss. rythmiques, est plus ou 
moins étendue. L'on peut voir à ce sujet les divers chants du Venite exsultemus 
qui se trouvent dans le 390-391 de S. Gall (p. 439 sq) ; tantôt la partie métrique 
se réduit à un ou deux groupes aux cadences ; tantôt elle embrasse plusieurs 
groupes, non seulement aux cadences, mais dans les intonations et méme ail- 
leurs. Il yü lieu de constater des faits tout semblables ( p- 195 sq.) pour les mélo- 
dies psalmiques ordinaires. Voici en exemple le chant de l'amen du Gloria Patri 


pour la premiére différence du 2* et du 3* tons : 


am > ms ` -ep ? ^ ^ M, — s RPN Eei =: 
TIL MN | H-— NW 5 à li Të ee ee EE H 
4 - 4 
if E Se LONE Keele 
sõæecu lo - rum a " men seculorum amen. 


Il est particuliérement remarquable que les Récitatifs orientaux sont orga- 
nisés exaclement suivant les mémes principes, comme on le verra dans notre 
Recueil, en particulier pour les formules du chant des Psaumes : partie. rythmi- 
que et partie métrique, cette dernière se produisant toujours aux finales, souvent 
aussi aux intonations ou méme encore en cours de verset. C'est. manifestement 
d'Orient que provient le genre des Récitatifs grégoriens. 

Une derniére action de l'accent, ou mieux dutexte littéraire, est celle qui 
amène en dehors des Récitatifs, pour une formule mélodique, similaire à telle 
autre formule, des notes ou groupes de notes ajoutés, supprimés ou modifiés sui- 
vant le nombre des syllabes ou la place de l'accent. La Paléographie Musicale a 
consacré plusieurs volumes à expliquer ce fait, mais en exagérant considérable- 
ment l'influence de l'accent au détriment d'une autre influence, méconnue entiè- 


rement celle-ci, l'influence de la mesure. Un exemple entre cent. 


—— 
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La Pal. Mus. (t. IV,p. 115) compare entre elles les deux formules ascendens 
in altum de l'alleluia Dominus in Sina, et quem fecit Dominus de l'alleluia Hæc 
dies Elle rend compte ainsi des div« rgences de notalion. Dans le premier exenm- 


: Vut ` J : " h e 
ple, « la premiere clivis de la syllabe al est Marquee ue l'épiséme romanien ou 
- : 


i , : 11 . T i ^ 
méme du l. Cela s'explique : elle coincid« aveciaccent tonique, elle est le pren I 
o » (4 Wi vos | ane vocalise \ PIREA IF ele ze anm yhe ` inlôta 
groupe d unc assez longue vocailse, AU seconda exempie, métamot phose compicie: 
1 1 


5 


celte méme clivis surmontée du c devient légére à caus: de sa liaison avec la pe- 


nultième brève mi. L'accent musical se trouve par suile reporté sui le podalus 


précèdent qui coïncide avec la syllabe accentuée Do. Autre différence ; la dernii 
"Fé | t | t 
re clivis du jubilus, celle qui précède mimédialement ia syilabe fun, esc commune 
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Dans ses Études de philologie musicale, 1, Théorie du rythme... survie dun tassal 


sur l'Archéologie musicale au XIX? siècle, p. 180, note 2, M" Combarieu parle de 
a la distinction si ingénieuse et si profonde que Dom Mocquereau vient 
d'établir dans une. récente. conférence (L'Art  Grégorien, etc.,  Soles- 


mes, 1896) entre la musique latine (le plain-chant, qui a adopté les 
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principes rythmiques de la prose latine ) et la musique romane, la nôtre, qui a 
emprunté sa mesure, ses cadences, sa ry thmique, aux mots, aux cadences et à la 
rythmique des langues romanes ». Ce que nous avons écrit jusqu'ici montre assez 
que, pour être de caractères divers, la musique « latine» et la musique «romane» 
concordent en plusieurs points, dont le premier de tous, celui d'étre l'une et l'au- 
tre métriques, d'être basées sur une alternance de longues et de bréves propor- 
tionnelles. 

Celui qui entraina l'École de Solesmes à ses débuts dans la voie fausse d'oü 
elle n'a pas su se dégager jusqu'ici, ce fut le Chanoine Gontier du Mans, 
ami de Dom Guéranger. Dés 1859, dans sa Méthode raisonnée du plain-chant, il 
avait écrit: « Le rythme du plain-chant consiste-t-il dans une alternation de 
longues et de bréves comme la musique, comme la poésie latine ; ou bien, comme 
la prose, d'accentuées et de non accentuées ?... Le plain-chant est une récitation 
modulée dont les notes ont une valeur indéterminée et dont le rythme, essentiel- 
lement libre, est celui du discours». Plus tard, en août 1866, il écrivait ces expres- 
sions, qui acquièrent une saveur particulière à être mises en regard de celles que 
nous avons rencontrées chez les théoriciens du IX*-X* siècle : 


« Le plain-chant est opposé à ce qui « Omne melos more metri diligenter 


est mesure, quantité ». mensurandum est ». 


« Jamais, dans le plain-chant, la « Quidquid in modulatione suave 


note ne représentait une durée ». est, numerus operatur per ratas di- 
mensiones vocum ». 

| PATES AS ESA l l | 

« Dans le plain-chant il ny a ni « Numerose est canere longis brevi- 

longue ni bréve, ni quasi-longue ni 


quasi-brève ». busque sonis ratas morulas metiri ». 


Dom Pothier, qui plus tard eut la gloire incomparable de redonner à l'E- 
glise Romaine un texte mélodique vraiment traditionnel, entra dés l'abord, et 
pour n'en plus sortir, dans les vues rythmiques du Chanoine Gontier. En prépa- 
rant ses diverses éditions grégoriennes, il écarta de parti pris les indications ryth- 
miques des mss. Mis en demeure de donner son avis officiel sur ces indications 
rythmiques des mss., il répondit, dans une lettre du 16 janvier 1906 à M* Widor, 
par cette fin de non-recevoir : « Les signes romaniens de S. Gall... appartenant 
à une école particulière, n'ont pas droit de faire loi et à s'imposer en ce qu'ils pré- 


sentent de particulier (1) à la pratique universelle ». 


(1) M* Gastoué (Tribune, décembre 1922, p. 7, note 3), donne à ces mots un sens as- 
sez inattendu ` « Ici, le R^*. Abbé de Saint-Wandrille, dit-il, vise les cas tels que ces nom- 
breux scandicus que l'école de Saint-Gall dote, pour le second son, d'un signe spécial ». 


Nous nous permettons d'observer que les écoles de Metz et de Chartres ont aussi fréquem- 
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Le mérite, qu'on ne reconnaitra jamais assez, de Dom Mocquereau, fut celui 
précisément de montrer l'universalité de la tradition rythmique. Les diverses 
Écoles de mss. de la bonne époque nous offrent en effet, dans leurs meilleurs 
représentants, une version rythmique substantiellement identique. 

Malheureusement le Maitre actuel de l'École de Solesmes s'est ar- 
rété à mi-chemin. Il fallait certes montrer qu'une édition fidèle du Chant Gré- 
gorien ne peut s'abstraire des indications des mss; mais il fallait en outre se 
rendre compte que ces indications étaient, sans conteste possible, métriques. Il 
fallait éclairer, à la lumière des données paléographiques, les enseignements, 
nettement mensuralistes, des théoriciens médiévaux, et ne pas créer un système 
dont chaque point, ou est étranger à ces enseignements, ou est en contradiction 
manifeste avec eux. La théorie du «Rythme Musical et Naturel (1) » de D. Moc- 
quereau est tout aussi inacceptable que la théorie du « Rythme Oratoire » de D. 
Pothier. 

A propos de la clivis ép. quise rencontre sur la pénultieme de gloriæ dans 
l'introit /n medio, D. M. a noté (Pal. Mus., t. X, p. 75) que «la théorie du rythme 
oratoire et naturel se trouve ici en défaut, elle cloche, et, ce qui est plus grave, elle 
contredit l'interprétation suggérée par les documents rythmiques écrits et bien 
authentiques. Elle dit, cette théorie: Glissez légèrement, celeriter, sur ce groupe, 
parce que la syllabe qui le porte est légère, faible, brève, l'interprétation « oratoi- 
re et naturelle» l'exige. Non, disent les documents, appuyez, allongez légèrement 
la première note de cette clivis, malgré la faiblesse et la légèreté de la syllabe ; 
c'est l'interprétation « musicale et naturelle ». La théorie du rythme oratoire, 
sans aucun doute, a beaucoup de vrai, mais vouloir l'appliquer toujours et par- 
tout, contre les fails (res) les mieux constatés, contreles textes les plus formels 
des mauuscrits pratiques, ce serait une exagération, une erreur ». Mais, 
objecterons-nous, est-il vraisemblable qu'une syllabe accentuée ait été trai- 
tée avec trois notes égales, et que les deux atones suivantes, comportant chacune 


deux seules notes, aient eu la première de celles-ci affectée seulement d'un léger 


ment des scandicus dont le second son est figuré par un « signe spécial e, lequel n'est pas 
autre chose qu'un oríscus, c'est à dire, comme nous l'avons montré, un signe de pur effet 
vocal, raison pour laquelle il y a si grande facilité à écrire ou à n'écrire pas le salicus, pour 
un méme cas. 

(1) Ce terme de «naturel» est appliqué par beaucoup à la musique non mesurée, la mu- 
sique mesurée étant appelée « artificielle ». Il y a là un apriorisme égal à celui qui n'accorde 
pas le nom de rythme au rythme non mesuré. I] est tout aussi naturel de chanter avec me- 
sure que sans mesure, et il est probable que l'homme a eu l'idée de chanter en mesure en 
méme temps qu'il a eu celle de danser, c'est-à-dire vraisemblablement désson apparition 


sur la terre. 


Ce À 
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ritenuto ? Au contraire, après une mesure ternaire sur la syllabe accentuée, on 


r e 1 e 
res mesures ternaires su ‘les deux suivantes, 


f comprend fort bi. i quil yait deux au 
LJ 
» et tout.ce que nous avons écrit sur la valeur redoublante des épisèmes oblig 


$4 
"a i cette conclusion 


"He ee H4 e9u |. L He ee Dee Leg ee 
i E ab 7.5 SIL 
SR lam do ri e- in du it - e - um 
Li phe omène, si caractéristique de note épis malique, dans un group 
| leux notes, sur syllabe pénultième atone, est loin d'être une rareté. Dans 
sa Nouvelle m thode pra TIT. le Chan "régorten sel ] ren l form 1 
[ [diti Vi lí M ua l 1 | Já nn ) | lé | 
| up deu E L€ | { | | d'un DI | M l'a h | 1 
roche (1) lu ipte du fondement paléographique d'une pareill 
I | $ St ur ( poul ul er! | ( nl | t p l { p! on H 
1 O1 es 56 ; podalus brefs 135 ] da longs 41. II \ ouli 
juer qu !] end den 
SU in d ( | ) ( lain 
| is | | n | ( i de lon 
M bbé 1 he fait T s 41 lat | -d« o 
el ad ent qui 3 
té la Pal. Mus. (t: IV, p. 22) a posé la régl | | | 
Nt | | toujou At nmenl () { 
tio ^ I LB { 1! o toniou GO 
m q oi thmiq! í pli ntéi inte étud N( avons 
montré plus haut q rai mélodiques.ou rythmiques » fout i] la 
Pal. Mu él manifestement erronées. I cule explica | adéquate di 
tous les faits pal ograpl iques, í est l'explication mensuraliste. Comment rendre 
{ arliculier, du fait si caractéristique d'une note épisématique et unt- 


atone ? En voici quelques exemples. 


LE i 
(1) Un gruppo di due nole « clivis » og pocafus sulla penultima sillaba d'un proparosst- 
i Pe i ; 
loi Rass. Greq., 1912 Dans un autre tableau, où jai réuni ensemble pes subhipuncls el 
pes subbipunclis resupini, dix sept fois ceux-ci se trouvent sur la syllabe faible des prop: 


tons, Or, treize d'entre eux, 


Les jormes ryllimiques du « pes subbipunetis » d'après les manuscrits, Revue grégor., 


ont la forme de deux longues et de deux brèves. ». D. Ferretti, 
1920, 


n.2b 
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Nous avons parlé ailleurs de l'incise antiphonique du type Ecce sacerdos ma- 
gnus. Cette incise se termini pal deux longues, lesquelles sont ordinairement sur 


| métrique se maintient même 


une aecentuee el une atone. Mais le meme pl 11 


pour le cas de deux atones suivant une pénultième accentuée. 


Iker pour les anliennes similaires, 
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qu de la partie « mèti for d re autant des 
I 
lenc ppartei int at nélodii proj organiq 
La Pal. Mus. (t. IV, p. 102-103), pour prouver que l'état « normal », et letat 
í épenth tique » de ces cadences finales font partie d'un méme plan cursif, a par- kè 


lé de « l'immutabilité rythmique » qui « s'appuie sur le rôle que remplissent ces 


| 1) La première clivis et le premier podatus des ai tiennes de notre type sont tous deux 


$> ! dq l'un TT ` 
cpisémaliques, lorsqu'ils accompagnent deux syllabes. Voir entre autres lant. O quam pul 
ux fois reproduit dans Hartker . Par contre, quand la clivis ct le podalus sont sur 


chra es, dei 
la méme svllabe, le second seul est épisématique : la clivis des ant. Domine si adhuc, Homo 


natus est, Misereor, Argentum, a un c. 


M —— ne X s LETS. 
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cadences à la fin des phrases: vraies rimes musicales, l'oreille les réclame dans 
leur intégrité; elle s'appuie aussi sur la notation romanienne. En effet, chose trés 
remarquable, la notation de ces formules ne subit aucune modification lorsqu'el- 
les passent de l'état normal à l'état épenthétique, Dans les deux cas, ce sont mé- 
mes neumes, mémes lettres, mémes signes romaniens. Rien ne peut étre plus 
significatif ». Mais n'est-elle pas aussi une « rime musicale », la cadence finale des 
Responsotr iola dont nous avons parlé ailleurs ? Et cependant nous avons vu qu'à 
un podatus épis., pour un mot paroxyton, y correspondait toujours un podatus 
ordinaire, pour un mot proparoxyton, ce qui n'empéchait pas la correspondance 
rythmique, parce quà une mesure ternaire correspondait une autre mesure ter- 


naire ` 


plebis ls Sù - | h æ 


ad te la véni ‘ls at — — 


Pour terminer la question de l'accent, il nous faut dire notre avis sur deux 
tendances que lui préte l'École de Solesmes : tendance à se trouver plutôt au levi 
de rythme, tendance à étre plutót traité comme bref. Notons tout d'abord que ci 
sont précisément les deux tendances contraires qui se relévent en musique sy 
rienne, chaldéenne, maronite, byzantine, copte. Ce sont les deux tendances con- 
traires qu'a pratique ment constatées, en en exagérant toutefois la porlée au point 
de vue de l'origine de la mesure orientale (1), Dom Parisot dans son article sur 
la Musique des Hébreux (Dictionnaire de la Bible) : « La tradition syrienne nous 


: : | 
présente des successions de pieds toniques où les syllabes atones, alternant avec 
les syllabe s accentuées, donnent des mesures régulières à deux temps: 2 e RI 


ou encore, la noti forte étant doublée de valeur, le rythme devient ternairt 

| d éi | 
je j © ele ci 
du II siècle de notre ere) contenant une hymne notée, M. (Gastoué ( Tribune 


: . » Dans le papyrus chrétien d'Oxyrhynque (fin 
sept. oct. 1922) observe que « les syllabes toniques offrent de préférence des 

oupes plus longs.» Nous avons aussi cilé, au commencement de ce paragraphe, 
un article de M. Machabey sur la musique des Hébreux. Il y constate que les mé- 


lismes des cantilènes juives recherchent de préférence l'accent tonique et dyna- 


mique du texte littéraire. 


En musique grégorienne, les deux tendances ci-dessus se retrouvent. L'accent 


1) Nous avons vu ailleurs que la mesure syrienne est indépendante de l'accentuation 
verbale. Ce qui est vrai, c'est que, à prendre l'ensemble des faits, l'accent tombe le plus 
souvent sur le posé de rythme ct attire à soi la longueur. C'est l'exagération de D. Parisot 
(cf. aussi Rapport sur une miss. sc. en T, d'A., p. 30) qui a malheureusement influencé la 


théorie d'Aubry sur « la transparence du rythme poétique au travers de la musique 
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admet, il est vrai, un double traitement ; mais la place au posé et le traitement 
long ont manifestement ses préférences. Malheureusement l'École de Solesmes, 
parce qu'elle a vu les choses à travers le prisme déformant d'une hypothèse à cou- 
leur philosophique, a été portée instinctivement à les présenter dans un sens 
erroné, Premier raisonnement aprioristique. Tout rythme comprend un élan et 
un repos ; or, il est bien certain que l'élan est plutót du levé que du posé ; il n'est 
pas moins certain que l'accent a le droit d'être considéré comme l'arsís du mot 
latin (1) ; donc l'accent latin doit de préférence se trouver au levé musical. Dom 
Mocquereau, Pal. Mus. t. VIT, p. 143: «L'accent qui est un élan... par conséquent 
doit correspondre à l'élan méme du rythme » ; Abbé Rousseau, L'École Grégo- 
rienne de Solesmes, p. 19: « L'accent latin coincide souvent avec l'arsis mélodi- 
que... l'exception cependant se présente encore fréquente, et l'accent fort tombe 
parfois au toucher ou à la thesis. » ; le méme, Bulletin de vulgarisation grégorien- 
ne, dans Revue grégorienne, juillet - août 1912: a L'accent se met de préférence 

Dew loné 


à larsis, ou c'est en quelque sorte sa place normale »; Dom Gatard, Le 


Rythme du Chant grégorien et les Méthodes, dans Revue grégorienne, 1921, p. 77: 
« L'aecent du mot latin se trouve réguliérement à l'arsis (accent au levé), mais il 
y a des cas où il se trouve à la thesis ». 

L'on n'a cependant qu'à parcourir les éditions solesmiennes elles-mémes 
pour s'apercevoir que l'accent, bien loin d'y tomber au posé « par exception », y 
tombe dans au moins les deux tiers des cas, pour les mélodies proprement orga- 
niques. Or, ces éditions n'admettent pas la forme ternaire 1 + 2, celle que néan- 
moins les données paléographiques mettent le plus habituellement en relief pour 
les cas d'accent sur note isolée suivie d'un groupe binaire. De plus, comme nous 
l'avons montré, elles placent indüment au levé, dans le salicus, la note qui précé- 
de l'oriscus, si elle est unique ; et de méme la note unique qui se rattache neu- 
matiquement à un pressus subséquent. Tout cela empêche une multitude d'ac- 
cents au posé. En réalité, l'accent au levé représente tout au plus en moyenne 
2 cas sur 10. 

Reprenons maintenant le raisonnement aprioristique ci-dessus. On nous dit 
que tout rythme comprend un élan et un repos. Rappelons ici le fondement de 
cette erreur: la comparaison trop serrée qu'on établit entre mouvement physique 
ordinaire et mouvement proprement rythmique. Sans doute tout mouvement, 
étant mesuré par le temps (« tempus est mensura motus » disent les Philoso- 
phes), va d'un départ à une arrivée, d'un antécèdent à un conséquent («P rotase»— 


«Apodose »). Mais dans les mouvements physiques d'une balle qui rebondit, d'un 


(2)In hac parte « natura », quando dicitur « natü », elevatur vox et est arsis in « tù». 


Priscien, édit. Putsch, p. 1289. 
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xlérieuré préexistante qui conditionne 
ntre en danse, il v a une fore iu | éexistante qui conditionne 


: à la pesanteur; repos, 


le jeu de l'instrument, 


"la pesanteur, esl 
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méme pour l'intensité, qui, nous l'avons vu plus haut, recherche de préférence 
le posé, de par l'effet même de la loi de la pesanteur sur la battue chironomique. 
Étant done admis qu'aux tout premiers siècles de notre ère l'accent latin devint in- 
tensif, cette intensité, sans faire disparaitre l'acuité, put et dut lui faire rechercher 
le posé de rythme et cela dès les débuts de la formation du répertoire grégorien. 

L'on peut répondre aussi qu'il n'est pas si sûr que cela que l'accent classique 
n'ait pas été déjà intensif en même temps que mélodique. M* Havet, il est vrai, 
est d'avis que cel accent « n'avait rien à démêler avec l'intensité» ( 1). Toutefois 
MM. Riemann et Goelzer enseignent qu' « en latin, l'accentn'était pas comme en 
grec, purement musical ; il semble bien quil était caractérisé par une élévalion 


plus grande de la voix, accompagnée, comme dans les langues modernes, d'une 


inlensité plus grande » (2). 
L'autre raisonnement aprioristique de l'Ecole de Solesmes est celui-ci : L'ac- 
cent latin, étant bref de sa nature, a une tendance à être traité comme bref dans 


la composition grégol ienne. Et d'abord est-elle vraie, dans sa seconde parti , celle 


phrase : « L'acuité et la brièveté étaient les deux caractères essentiels de l'accent 
classique », qu'a écrite la Pal. Mus. (t. VII, p. 208) ? Comment ! Dans le jeu de 
la déclinaison et de la conjugaison l'accent quitte à tout moment une bréve pour 
une longue, mais ne quitte presque jamais une longue pour une bréve, et l'on 
vient nous dire que cet accent a une tendance à la brièveté! La vérité est qu'il ne 


»» y 2 we ba. 1 
se trouve sur unt brève que lorsqu'il ne peut pas faire autrement, à cause de la 
1 


régle plus générale qui le confine à la pénultième ou à l'antépénultiéme syllabe, 


Aussi, en fait, les SN llabes accentuées longues sont-elles de beaucoup supérieures 
bre aux syllabes accentuées brè Qu vienne d lus 1 

en nombre aux sy (Gs accentuées Dreves, Uu on ntc tenne aonc pius nous par- 

ler d'accent latin bref de sa nature (5). 


Du reste ce qui importe surtout pour nous, c esl de savoir comment cet ac- 


cent a été traité en Chanl grégorien. Or. ici encore les faits contredisent de tous 


points les affirmations suivantes de l'Ecole de Solesmes (4) : « Les anciens... 


(1) La prononciation du latin, p. 10. 


] 
: Ju, ; / ou 
(2) Grammaire comparée du grec et du latin, p. 77. 


3) Dans la diction classique i accent sur syll: ble bréve était bref, et avait ilors l'effet 


de simple accent igu, avec élévation me odique d'environ une quinte. Mais Sur syliabe 
longue il était long, avec effet d accent circontiexe accent aigu + accent grave, ce dernier 
signifiant un abaissement mélodiqne d'environ une quinte : Määter) 


4) La justice nous fait un devoir de dire que le R. Père Dom L. Das id, en rendant 


compte (Rev. du Ch. gr., mars-av. 1920) de la 2° édition de notre brochure La prononciation 
romaine du latin (Paris,Bonne Presse), brochure où nous avions exposé nos idées sur la ten- 
dance de l'accent à la longueur, a écrit ceci : «Nous sommes heureux de trouver ici exposés 
des principes que nous avons toujours admis, appliqués et fait appliquer dans la déclamation 
latine et le chant grégorien ». 
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reté à l'accent (1) » ; « L'accent est purement 


presque toujours accordaient la lég 
mélodique et nullement quantitatif, il est généralement bref » ; (2) « Que si, 
plus tard, un élément de durée est venu s'ajouter à l'accent et absorber plus ou 
moins tous les autres, cette transformation n'a pas à entrer en ligne de compte 
lorsqu'il s'agit du plain-chant, qui était déjà constitué au moment où elle s'est 
produite » ; (3) « L'allangement mélodique s'opère plus naturellement et plus 
souvent, ou pour mieux dire, presque toujours sur la syllabe non accentuée » ( t). 


[I suffit, en effet, de parcourir un certain nombre de pièces grégoriennes, pour se 


. $ * $ 1 1 , L t 
convaincre qu'en laissant de côté les cas, non probants, d'égalité, ceux où la syl- 


labe accentuée a plus de notes que les autres est à ceux où elle en a moins dans 


la proportion moyenne de 5 à 4. Et même si l'on veut ne comparer entre elles, 


ce qui st assez logique, que la syllabe accentuée et celle qui la suit immédiate- 


ment, la proportion moyenne ci dessus de 5 à 4 devient proportion de 5 à 3. Une 


aut 


re preuve, plus décisive encore, de la tendance à la longueur qu'a l'accent, ce 
sont les cas trés nombreux, déjà relevés par le savant Chanoine Baralli, où cet 
accent, sur nole isolée, porte des épisémes ou des lettres de prolongation : « Trés 
fréquemment le Chant grégorien : mplifie ou allonge la note qui accompagne 1 ac- 
cent aussi bien dans le cas où lui succédent une au plusieurs notes brèves, que 
dañs le cas où elle est suivie de groupes neumatiques ». (5) En exemple, outre 
les divers extraits de pièces grégoriennes citées dans ce chapitre, mentionnons 
l'antienne Credimus Christum Filium Dei verum Deum esse, qui sibi talem elegit 
famulam, oü l'accent de Credimus a, dans le 390-391 de S' Gall, une virga épisé- 
matique, celui de verum une virga épis. avec t, (celui de talem un franculus) et 
celui de famulam, une virga épis. avec m. Donc disposition toute spéciale à la 


ES : E: 
longueur en chant syllabique, c'est à dire dans un milieu oü l'accent peut en toute 


liberté développer ses tendances natives. 

Quant aux mélismes, écoutons ces remarques de la Pal. Mus. : « Oh ! nous 
ne l'ignorons pas : le répertoire grégorien contient quelques mélismes assez longs, 
une vingtaine peut-être, sur des pénultiémes non accentuées ; mais ces faits rares 
n'infirment en rien les régles de composition grégorienne que nous essayons de 


1) Dom Mocquereau, À la recherche du rythme, dans Rev. grég., janv.-févr. 1922. 


(93 Abbé Rousseau, Z École grégorienne de Solesmes, p. 127. 

3) Dom Gatard, L'accent dans ses rapports avec le plain-chant (Dictionnaire de liturgie). 

(4) Dom Pothier, Revue du Chant Grégorien, janv. 1895, p. 83. 

5) L'accento latino nel Canto Gregoriano, dans Rassegna Gregoriana, 1911. Sans doute il 
n'est pas rare que les syllabes atones recoivent un semblable allongement. Mais c'est sans 
comparaison dans le plus grand nombre des cas une syllabe accentuée qui reçoit ainsi une 
prolongation sur note isolée. Aux indications directes, il faut en outre ajouter les indications, 


autrement nombreuses, fournies par l'analyse comparative. 
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reconstituer, car ces régles sont basées sur des centaines defaits bien consta- 
tés. » (1) Les mélismes, qui évitent habituellement la pénultiéme non accentuée, 
recherchent volontiers, au témoignage de la Pal. Mus. elle-même, la syllabe ac- 
centuée. Nous avons donc tout droit à retourner contre la Pal. Mus. le principe 
qu'elle a cru pouvoir opposer à la théorie moderne de la mesure : « Une théorie 
vraie, juste, doit embrasser dans sa formule l'immense majorité des faits qu'elle 
entend régir ». (2) 

Les éditions rythmiques solesmiennes, telles qu'elles se présentent, n'em- 
brassent pas, loin de là, «l'immense majorité des faits » que théoriquement elles 
entendent régir. Mais que serait-ce, si elles représentaient vraiment les données 
des mss. ! Un exemple: Hartker, lorsqu'il termine une incise par une virga et un 
punctum, ou deux punctum., ou deux virgas, respectivement sur les deux dernie- 
res syllabes d'un paroxyton, ordinairement ne marque pas d'épisème sur la pre- 
mière virga ou le premier punctum, et le plus souvent pas davantage sur le 
punctum final ou la virga finale. Mais de même que la note finale est toujours 
longue (à moins d'indication positive contraire), de même la première virga ou 
le premier punctum l'est aussi. Cela ressort d'abord du fait que jamais cette virga 
ou ce punctum ne porte dec; ensuite de cet autre fait qu'à cette virga ou punctum 
correspond une double note, pour les cas de mot proparoxyton terminant une 
incise en cours de pièce ;enfin de ce troisième fait que parfois il y a épisème ex- 
primé, ou, ce qui revient au méme, franculus — 2 temps. 

L'École de Solesmes admet bien en principe qu'une note, graphiquement 
ordinaire dans un ms., est en réalité longue lorsque l'étude comparative la démon- 
tre longue. Mais en fait, pour un très grand nombre des cas dont nous parlons, 
sans voir que le copiste na pas indiqué l'épiséme, parce qu'il se fiait, en le 
sous-entendant, au sens commun philologique et musical du lecteur, ses princi- 
pes aprioristiques sur l'accent au levé et bref l'ont porté instinctivement à sacri- 
fier les vraies données paléographiques à un pur subjectivisme. Au lieu de cette 


version solesmienne : 


(1) T. IV, p. 188. 
(2T. VII, p- 31. De tous les faits grégoriens analysés jusqu'ici nous ayons le droit de 


tirer une conclusion importante au point de vue philologique. Puisque, dès l'époque de la 
composition des pièces musicales les plus antiques, les antiennes psalmiques par exemple, 
c'est-à-dire bien avant S. Grégoire, l'accent, méme sur note isolée, avait une tendance ca- 


ractérisée à la longueur, c'est que la prononciation courante de cet accent. dans le langage 
parlé connaissait déjà cette tendance à la longueur. Rien d'étonnant du reste qu'un accent, 


intensif dés les premiers siècles, ait eu, comme tel, et dés les premiers siècles, une. propen 


sion à la longueur. 
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et ipse invo - cabat Dominum dicens: 


C« qui montre bien le peu de consistance des principes solesmiens en la ma- 


tière, ce sont les variations, d'abord entre éditions, celle de 1903, par ( xemple, et 
celle de 19921 : (9) ensuite, dans une méme édition, enti ls cas et tels autres 


cas identiques. Prenons, dans l'édition de 1921, l'antienne Quid faciam. Le mot 


pillicationem termine une incise, puis le mot vill 


icaltone en termine une autre. 
Pour l'un et l'autre eas Hartker a deux punctum sur les deux syllabes finales. 


Mais le traitement solesmien varii 
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Que dire aussi des contradictions ouvertes entre version solesmienne et ver- 
sion d'Hartker ? Ainsi l'incise el incidit in latrones de lantienne Homo quidam 
se termine,dans le Liber Usualis de 1921, par une bréve et une 
390-391 de S. Gall, par deux virgas ép. Hartker qui, nous l'avons vu plus haut, 
réserve les épisémes aux notes isolées accompagnant l'accent en sty l syllabique, 
admet bien au levé l'accent d'un paroxyton sur note isolée brève, mais d'a- 
bord en cours d'incise, et surtout devant un groupe de notes. Et même lorsque 
le groupe en question n'est que de deux notes, à peu près toujours l'accent est 
au posé : 
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Mais jamais on ne trouve chez lui, méme en cours d'incise, un paroxyton traité 

avec note isolée authentiquement bréve sur l'accent au levé, et note isolée lon- 

gue sur l'atone au posé. Et l'on voudrait qu'il ait admis un traitement aussi an- 
(1) Hartker n'a de virga que sur la syllabe mi de Dominum et la syllabe di de dicens. 
(2) Citons l'incise accipe coronam de l'antienne Veni, sponsa Chrisli, l'incise et sedebat su- 


per eum de l'antienne Angelus autem, etc. 
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tiesthétique dans les cadences, pour que la mélodie finisse ou soit suspendue sur 

une impression de déhanchement musical et verbal, pour qu'il y ait arrêt heurté, 
| 3 V EN ^ ^ ` d ge P . 

au lieu de repos préparé ! Certainement, au lieu d'y voir une forme d'art raffiné, 

Hartker aurait repoussé vivement une cadence comme celle-ci, contre laquelle 


proteste explicitement son mss : 
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De même, au lieu de cet arrangement, qui l'on n peut aucun ient justifier 


au point de vue paléographique : 
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voici celui qui ressort de toutes les données fournies par les en eignements du 


moyen âge (le p représente chacun des posés de la partie rythmique) : 
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Il n'est pa jusqu aux moindres versets où l'on ne trouve des cadences comme 


| det | 


celle-ci dans les éditions solesmiennes 
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[| y a illogism« a avoir une réponse ainsi rythmée comnmni pendant à ce ver- 
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Puisque le proparoxyton Domine a deux brèves et une longue, le paroxyton ei, 
comme cela se pratique couramment chez Hartker, même en cours d'incises, de- 
vrait voir deux longues, par eurythmie. Qu'on veuille se reporter à la page 19 
| d'Hartker : il y a là quelques rares versets notés, bien que sur une mélodie moins 
simple que celle ci-dessus. À la cadence médiane du verset Et ostende faciem tu- 
am, et salvi erimus, après trois punctum sur faciem, nous trouvons un franculus 


sur {u, et un punctum sur am. C'est exactement la disposition rythmique : 
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Pour le verset Et salutare tuum da nobis, le mot salutare a le franculus sur ta, 
et le punctum se trouve sur re. Décidément notre sens commun philologique et 
musical au sujet de l'accent est bien le méme que celui de nos aïeux de l'âge d'or 
grégorien, et nous verrons ailleurs que ce sens philologique et musical s'est ma- 
nifesté avec infiniment moins de mélange de liberté encore dans le domaine de 
i lie médiévale anr :el les chants -texte de prose. Pratique- 
l'hymnodie médiévale, que dans celui des € iants sur texte de prose. ratique 

Sitendant le ERE nfi Unc dede à = 
ment. en attendant ie jour où nous aurons enñn une édition Dasce sur es Vrais 
principes traditionnels, nous souhaitons à tous les chœurs qui utilisent les édi 
tions solesmiennes la sagesse de nos confrères d'Hautecombe : d'un consente- 
ment unanime et tacite ils accordent deux temps exactement à chacune des deux 
notes isolées qui accompagnent les deux derniéres svllabes d'un paroxyton à la 
fin d'une coupure mélodique quelconque, etils suppriment ainsi intinctivement 


T 


de leur exécution les allures par trop choquantes en matière d accent. 


& III. INFLUENCES RYTHMIQUES 


GRÉCO - LATINES ET ORIENTALES DANS L'ART GREGORIEN 


Nous avons entendu, au IN" siècle, cette phrase : « Veluti metricis pedibus 
cantilena. plaudatur ». Deux siècles plus tard, Guy d'Arezzo répète en écho : 
« Quasi metricis pedibus cantilena plaudatur ». Deux siècles plus tard encore, le 
Tableau de Louvain donne la description des pieds métriques grégoriens assimi- 
lés aux gréco-latins. Il est temps maintenant de nous demander si cette facon 
traditionnelle de comprendre les choses est adéquate. Que lart gréco-latin ait 
exercé son influence, rien de plus vraisemblable, et plus loin nous signalerons un 
point, l'indivisibilité grégorienne du temps premier, qui est dù, semble-t-il, à 
celle influence. Mais l'organisation métrique proprement dite est-elle plutôt 
gréco-latine, ou plutôt orientale ? Nous penchons pour cette seconde hypothèse 

On objectera sans doute que S. Augustin, dans son De Musica, développe uni- 
quement la théorie des Mètres et Pieds gréco-latins. Cependant, demanderons- 
nous, est-il certain qu'il veuille l'appliquer à l'art musical chrétien ? En faveur de la 
négative, faisons observer que le Saint Docteur, s'adressant à l'évéque Memorius, 
lui dit qu'après avoir écrit « de solo rythmo sex libros, et de melo scribere alios 
l'orsitan sex, fateor, disponebam, cum mihi otium futurum sperabam.Sed postea- 


quam mihi curarum ecclesiasticarum sarcina imposita est,omnes illæ deliciæ fugere 
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de manibus. » Si S. Augustin avait pu écrire ses six livres « de melo », est-il vrai- 
semblable qu'il l'aurait fait autrement que Boéce et Cassiodore le firent apres lui? 
Or, de quelle musique s'occupent Boèce et Cassiodore? De musique païenne : 
l'un a l'intention d'expliquer les 8 échelles de Ptolémée, l'autre les 13 d'Aristoxè- 
ne, et nous avons vu ailleurs que l'Octoéchos grégorien a toujours compris des 
faits étrangers à l'art gréco-latin. La rythmique du De Musica, est donc, elle aussi, 
paienne, non ecclésiastique (1). Mais de méme que, au point de vue modal et 
mélodique, les auteurs du Moyen Age n'ont su que repéter les théories de Boéce, 
de Cassiodore, et en général de l'art classique, de méme, au point de vue rythmi- 
que, ils ont servilement copié S. Augustin et les grammairiens pour expliquer 
leurs faits à eux. 

Nombreux ont été, à notre époque, les systémes imaginés pour rattacher le 


rythme grégorien à la métrique gréco-latine. On peut les diviser en deux catégo- 


ries générales : ceux qui ont opéré le rattachement sur la base de l'inégalité en 
soi des notes, et ceux qui l'ont concu avec égalité en soi des notes, mais avec 
substitution habituelle de deux notes communes grégoriennt S aux longues des 
pieds gréco-latins. A la première catégorie appartient le système de M" Wagner, 
dont nous avons parlé ailleurs. Son fondement, l'inégalité en soi des notes grégo- 
riennes, est parfaitement exact, nous l'avons prouvé. Malheureusement, nous l'a- 
vons prouvé aussi, sa détermination des valeurs a été erronée en plusieurs points, 
Les principaux systémes concus sur la base de l'égalité en soi des notes sont ceux 
de M£ Foucault (2), de M. Gastoué (3) et du R"* D. Ferretti (4). 
Occupons-nous un instant en particulier de l'hypothèse de D. Ferretti : car 
c'est une simple hypothèse que le savant auteur a voulu exposer. Elle a pour ca- 


ractéristique d'assimiler les cadences musicales aux cadences littéraires du cursus 
métrique de Cicéron et de Quintilien. Mais si, d'un premier côté, l'on donne aux 
notes la valeur qu'elles ont dans les éditions solesmiennes ; si, d'un second côté, 
les groupes neumatiques sont divisés, suivant le besoin, pour obtenir les longues 
et les brèves que l'on a l'intention d'utiliser ; si, d'un troisième côté, l'on com- 
pare les cadences musicales ainsi obtenues avec les 46 cadences littéraires de 


Quintilien, et, en outre, avec les trés nombreuses cadences assimilées qu'on en 


(1) Toutefois, nous verrons que les hymnes de S. Ambroise précisément à l'époque 
de S. Augustin, parce que sur texte à cadre classique, furent chantées sur des mélodies 
ressortissant, au moins substantiellement, à l'art gréco-latin au point de vue rythmi- 
que. 

(2) Le rythme grégorien d'après Guy d'Arezzo. 

(3) Cours théorique et pratique du Plain-Chant Romain. 


(4) Il cursus metrico ed il ritmo delle melodie gregoriane. 
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: abrégées (pied initial) : l'on rend absolument fatale la rencontre. fréquente des 
d ; 
I cadences gregoriel nes el des cadences cursives. It cepenaati a rencontre ne si 
4 vérifie pas toujours. Pour nous rendre compte du caractère artificiel du systéme, 
prenons la forme de cadence finale « trouve dans la première partie de 
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la fin d'un mot. Que dire aussi de toutes les trans- 


Ls , ; 
lormalions subies par les prétendues longue: et brèves du cursus dicréliqui 
Signalons, en outre, le fait, plusieurs fois renouvelé, d'une bréve isolée, dans un 

1) Nous prenons telle qui He la wv | de l'Edition Vaticane, abstraction faite par con 
séquent des surprises que réserveraitla notation des mss. rythmiques 
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pied ou dans l'autre, laquelle, par suite, devrait être représentée par une note 
isolée, et qui l'est cependant par la seconde note d'une clivis ou la troisième d'un 
climacus. De quel droit peut-on prétendre que, dans notre cas, le climacus forme 
trochée ? Un climacus ne dit pas davantage un trochée qu'un iambe ou un tri- 
braque, ou mieux il ne dit rien de tout cela : c'est pur arbitraire que de diviser en 
2 + 1 trois notes qui forment un tout rythmique, ici indivisible. 

Et si l'on répond que les heurts du texte littéraire avec le cursus musical s'ex- 
pliquent du fait que ledit texte littéraire est organisé d'aprés d'autres formes que 
le cursus musical, la difficulté ne fait que saggraver. Comment, en effet, peut-on 
supposer qu'un compositeur, lequel ne pouvait composer son texte littéraire que 
pour étre chanté, et sa mélodie que pour accompagner son texte littéraire, ait 
précisément choisi un cursus musical qui ne coincide jamais avec celui des ca- 
dences littéraires ? En tout cas, il lui eût été bien facile, s'il avait eu le moins du 
monde un plan de cursus dicrétique musical, de réunir le la et le sol sur la syllabe 
so de insonet, de manière à débuter par les deux temps qui représentent la longue 
initiale de la cadence dicrétique. 

Nous nous trouvons en réalité en présence de mouvements binaires et 
ternaires qui s'entremélent, et, pour trouver une musique similaire, il suffit de se 
retourner vers les divers systèmes musicaux liturgiques d'Orient. Nos cinq incises 
grégoriennes représentent une formule mélodique à laquelle s'adaptent des textes 
divers, et pour cela la mesure subit quelques modifications : c'est exactement ce 
qui se passe en Orient dans l'adaptation, surtout pour les Récitatifs, de textes 
variés à l'hirmos ou au rishqolo. En somme toutes les cadences finales grégorien- 


nes finissent par un des trois cas suivants : 
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Or, ces trois cas se retrouvent dans les divers systémes musicaux liturgiques d'O- 
rient. Inutile évidemment de parler du premier. Voici quelques exemples du se- 
cond. Troparion gréco-slave extrait de la Methodus cantus ecclesiastici greco-slavi 


de Castro, p. 143: 
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Hirmos tiré de l'ouvrage de Tsiknopoulos : Néov Eipuoéyiov, p. 370 : 
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Hirmos traduit par D. Gaisser (Les Heirmoi de Pâques, p. 22) du Codex Barbe- 


rini III, 20 : 
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Mélodie maronite (D. Parisot, Rapport sur une Mission scient. en Turquie d'Asie, 


p. 112-113) : 


ee 


Nous avons, dans notre ch. V*, analysé une mélodie syrienne dont les incises se 

terminaient par une mesure ternaire suivie d'une mesure binaire. 

Voici quelques exemples du cas c). Hirmos traduit du Codex cryptaferratensis 
E. p. II par D. Gaisser (op. cit., p. 22) : 
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Quatriéme ton des Prokimenica réco-slaves (op. cit., p. 138) : 
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Mélodie maronite (D. Parisot, p. 68) : 
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Exemple chaldéen : 
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Au cours de nos études nous avons relevé, comme on a pu le voir, un cer- 
tain nombre de faits qui sont autant de sérieuses raisons pour rattacher plutót la 
métrique grégorienne, non à l'art classique, mais à l'art liturgique oriental. Ce ne 
sont pas toutefois les seuls. Notons que la musique grégorienne accompagne le 
plus souvent un texte de prose, et de prose comptant peu de vrais quasi-versus. 
A-t-on jamais cité un témoignage montrant que les Romains de l'époque classi- 
que aient eu l'idée de mettre en musique de la pure prose ? On a pu chanter des 


compositions littéraires basées sur l'accent ; mais ces compositions étaient des 
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poésies rythmiques, non de la prose. Par contre, tous les systèmes musicaux 
liturgiques d'Orient, le juif et les chrétiens, connaissent, en dehors de nombreux 
récitatifs sur texte de prose, des mélodies organiques accompagnant un texte non 
poétique, le mot alleluia, par exemple. 

Une autre forte invraisemblance à rattacher l'art grégorien à l'art classique 
au point de vue métrique, consiste dans ce fait que la musique vocale gréco-la- 
tine n'a pas connu le style orné, comme l'enseigne expressément Gevaert. Or 
ce style, que nous trouvons partout en Orient, nous le retrouvons aussi par- 
tout en Occident, par imitation évidemment de l'Orient, d'autant plus que le sty- 
le orné occidental, comme le style orné oriental, connait l'absence habituelle de 
symétrie parfaite entre les divers membres de la période. 

Nouveau fait. Lorsque ‘Aristide Quintilien (Meib., p. 42) étudie les huit 
manières dont se produisaient les Métaboles grecques, il énumère celle qui ame- 
nait l'alternance de mesures diverses,et celle qui introduisait seulement des valeurs 
irrationnelles dans une mesure restant immuable. Dans le premier cas, les pro- 
portions entre parties du Pied étaient simples ; dans le deuxiéme cas, ces propor- 
tions n'étaient plus simples. En tout état de cause, c'était l'action directe des pa- 
roles chantées, le style étant toujours syllabique, qui amenait à la fois la diffé- 
renciation des longues et des bréves musicales, et les métaboles métriques musi- 
cales. Mais, à son tour, la musique mettait de la clarté dans l'imbroglio métrique 
des productions poétiques destinées à étre chantées. Ce n'est pas, comme l'ont 
pensé D. Gaisser et d'autres, que la musique ait ajouté ou supprimé habituelle- 
ment des temps (avec ou sans divisibilité du temps premier) à la rythmopée litté- 
raire, de facon à produire une compensation par isochronie continuelle. Autre- 
ment on ne verrait pas pourquoi Aristide Quintilien aurait parlé de vraies méta- 
boles métriques. Mais quand Cicéron (Orator, n. LV) parle des Lyriques « quos 
cum cantu spoliaveris, nuda pæne remanet oratio », il veut dire, à notre hum- 
ble avis, que la musique englobait, en les entrainant, dans l'unité de sa compo- 
sition mélodique, les variations de la composition rythmique attribuables au texte 
littéraire. En art liturgique oriental et grégorien, la musique englobe aussi en les 
entrainant, dans l'unité de la composition mélodique, les variations de la com- 
position rythmique ; toutefois, point essentiel, les variations en question, et aussi 
l'alternance des notes longues et des notes bréves, la mesure par conséquent (et 
cela non seulement dans le style orné, mais dans le style syllabique ) sont indé- 
pendants substantiellement du texte littéraire et de l'accentuation. 

Autre dissemblance. La musique grégorienne, pas plus que la musique litur- 
gique orientale, n'est basée, comme la musique classique, sur des Métres compo- 
sés de Pieds, Métres pouvant réunir jusqu'à 25 temps premiers, et admettant une 
double direction rythmique : levé-posé et posé-levé. Les mesures grégoriennes et 


orientales sont plutót semblables aux Pieds gréco-latins. Mais ici encore que de 
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divergences. Nous avons prouvé la forme métrique 1 + 2 ; peut-on ici parler d'i- 
ambe gréco-latin ? Nullement : d'abord parce que l'iambe n'était jamais employé 
à l'état isolé dans la lyrique classique, ensuite parce que chaque iambe isolé 
avait sa brève au levé et sa longue au posé, tandis que la forme liturgique 1 + 2 a 
sa brève au posé, Peut-on davantage rattacher à l'ordonnance métrique gréco- 
latine la disposition quaternaire 1 + 2 + 1, si fréquente en musique grégorienne 


comme en musique orientale : 
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Mème observation pour ci rtaines dispositions quinaires ou septénaires. Enfin 


n'y a-t-il pas parfaite identité métrique entre ces deux incises. l'une svrienne, l'au- 


tre grégorienne ? 
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Nous parlions tout à l'heure de la double direction du mouvement rvthmi- 
que dans les Mesures ou les Pieds gréco-latins. Disons que, par contre, les pieds 
rythmiques orientaux, juifs, chrétiens, arabes, indiens, commencent toujours du 
posé. « L'arsis est la fin de la mesure temporaire », enseigne le théoricien byzan- 
tin Étienne le Lampadaire. Comme aussi la mesure grégorienne et la «perfectio » 
de l'Ars Mensurabilis débutaient par le posé, on voit que la barre de mesure, 
contre laquelle nos musicologu: ; modernes ne cessent de lancer leurs anathèmes, 
est la manifestation d'un fait se rattachant, non à la tradition hellénique, que ces 
musicologues modernes ont uniquement en vue dans leurs raisonnements, mais 
à la tradition orientale se perpétuant jusqu'à nos jours à travers l'art. grégorien 
et l'art médiéval. 

Au point de vue de l'accent tonique, les tendances, et aussi les formes de li- 
berté, sont les mêmes en chant Grégorien qu'en musique liturgique orientale. Si 
cel accent a une tendance. générale à étre traité comme long de part el d'autre, 
et à se trouver au pose de rythme, c'est, nous l'avons dit ailleurs, parce que, de 
part et d'autre aussi, c'est un accent intensif qui historiquement s'est offert aux 
compositeurs des tout premiers siècles. Or, le posé de rythme plus volontiers at- 
tire l'intensité et provoque la longueur. L'accent métrique du posé initial de la 
mesure orientale se manifeste clairement lorsque quelque instrument de percus- 
sion accompagne le chant. En dehors delà, l'on a l'impression le plus souvent, 
au lieu de temps forts et faibles, de temps forts et sous-forts, ou méme de temps 


également forts, à cause du martélement assez habituel dont nous avons parlé ; 
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n'est-ce pas ce qui se vérifie aussi lorsque nos enfants du catéchisme exécutent à 
pleine voix leurs cantiques populaires ? 

A côté des mêmes tendances générales pour l'Orient et l'Occident, il v a des 
formes identiques de liberté : liberté d'avoir l'accent littéraire au levé ; liberté de 
traiter cet accent comme relativement plus bref que les syllabes atones. Nous 
avons noté en Chant Grégorien le fait fréquent particulièrement curieux, et nul- 
lement vérifié en musique grecque antique, d'accent portant une seule note, et, 
par contre, de pénultiéme bréve avec plusieurs notes, C'est encore là, à notre 
avis, une des multiples pratiques que la musique liturgique occidentale tient de POL 
rient. Déjà en musique hébraïque orientale,quand l'accent se trouve sur la pénulti- 
ème, celle-ci souvent n'a qu'une note, alors que la dernière en a plusieurs. Même 
chose en Chant Syrien, Chaldéen, Maronite. En Chant Byzantin ou Copte, oü 
l'accent peut se trouver aussi sur l'antépénultiéme, il est fréquent de voir la pé- 
nultiéme atone avec plusieurs notes, aprés accentuée en ayant une seule. Il n'y a 
donc nullement à parler, pour expliquer le fait similaire grégorien, de « l'influ- 
ence des accentuations vicieuses du langage courant dans la mélopée liturgique », 
en particulier «de li penultiéme dans le parler vulgaire, qui influe dès le troisième 
siècle sur les quasi-versus des évêques africains ». (1) Voici, entre bien d'autres, 
deux exemples byzantins (2) oü se trouve un i pénultiéme traité comme long: 
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L'usage en question se trouve dans les plus anciens mss. En voici un exemple tiré 


d'un Hirmos traduit par M. Gastoué lui-même, dans son Catalogue des Manus- 
crils de Musique Byzantine, sur un manuscrit du X* XF S. (supplément grec 
1284 Bib. nat. Paris, f? 3) ; 
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Enfin l'exécution martelée et l'usage corrélatif d'instruments de percussion, relevés 
en Orient, se retrouvent en Occident à l'âge d'or grégorien. L'école de Solesmes, 
avec son aversion pour la mesure, par suite aussi de la nécessité, où l'a mise son 


unique mouvement levé-posé, d'«enlever » souvent ses thésis (3), d'admettre une 


(1) Gastoué, Les origines du Chant Romain, p. 178. 
(23 Rebours. Traité de psallique, D. 135 et 233. 
(3) Pour ce qui regarde les expressions arsis et {hésis, on aura pu remarquer que nous 


nous en sommes systémaliquement abstenu pour notre propre compte. Nous avons montré 
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jet (t VII, p. 181): « Le vol de l'oiseau qui, à chaque coup d'aile, s'appuie sur 


246 MÉLODIES LITURGIQUES SYRIENNES 


contraction rythmique inconnue jusqu'alors dans la théorie musicale (1), a pro 


age de tout son JOUVOIr la ratique du sim le « touchement de la thésis », et 
pag | 


plus généralement de l'immatérialisation du rythme. Voici ce qu'elle dit à ce su- 


la pose de cel oiseau e le léger flocon de neige qui 


l'air pour reprendre son élan, 
lentement tombe, touche la terre et s'évanouit, se rapprochent.. de la délicatesse 


du rythme musical. Mais, là encore, il reste quelque chose de matériel, de fatal, 

qui s écarte de la réalité : la voix est plus légère, plus souple que le flocon de nei- 

ge. » 
Nous avons le regret de ne pouvoir admettre historiquement ces idées. Elles | 

jurent avec l'emploi en Occident, pendant de longs siècles, d'instruments liturgi- 

ques de percussion, don! malheureusement les historiens de la Musique n'ont 

pas eu connaissance jusqu'ici, tellement que Dom Leclerc a pu faire cel aveu 

( Dict. de Liturg art, Chant Romain) : « On n'est guère en état de dire si les ins- 

truments,à vent, à cordes, à percussion étaient interdits dans l'Église ou si on leur 

concédait quelque rapide apparition. » Amalaire de Metz cependant, au IX° sié- 

cle, parle expressément de castagnettes liturgiques : « Cantor tenet tabulas in 

manibus, ut figuret illud Psalmistze : Laudent nomen ejus in choro et tympano.. 

Tabulæ quas cantor tenet, solent fieri de osse. » (De ecclesiasticis officiis, |. MI, c. 

16) (9). Et il mentionne cet usage comme traditionnel. 
Ces «tabulæ osseæ » étaient au IN" siècle d'emploi général. non seulement | 


l 


dans les grandes églises, mais dans les chapelles privées, et on les ornail méme 


d'or et d'argent, comme le prouve le «testamentum Everardi Comitis qui funda- 


ailleurs à combien d'interprétations différentes, et parfois contradictoires, ont donné nais- 


À : à : à 
sance ces deux expressions, non seulement chez les modernes, mais chez les Grecs eux 


mêmes (D. Jeannin, Le chant liturgique Syrien, dans Journal Asiastique, nov. déc. 1912, 


p. 140 - 415). Mieux vaut s'en tenir aux expressions, claires pour tout le monde, de levé et 


posé de rvthme musical, attendu surtout que la (ces grecque pouvail se trouver aussi bien 


à la fin qu'au commencement de In mesure, tandis le posé commence toujours la mesure gré 


gorienne, médiévale, orientale et moderne. 
(1) «Je dois en toute loyauté reconnaitre qu'après les avoir âprement défendues, je ne 
le D.Mocquereau concernant la théorie du rythme gré 


de Valois, Tribune de S. Gervais, avril 1921. 


crois plus pouvoir partager les idées « 
gorien basé sur la fusion des groupes. J 

(2) Il est bon de remarquer que le capitulaire de 805 avait ordonné (cf. Baluze, Cap 
t L, p, 421): « Utcantus discatui secundum ordinem et morem Romanæ Ecclesise. y 


P +; Le ss 
Or, pour obtenir ce résultat, il était spécifié que l'école de la cathédrale de Metz devait ser- 


vir de modéle à toutes les autres. On voit dés lors l'extension qu'ont dû avoir les pratiques 


messines à l’âge d'or grégorien 
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vit Cisoniensem Ecclesiam in Dicecesi Tornacensi anno 837 conditum» (1). Ce 
Comte Everard donne à un de ses fils « de paramento Capellæ nostre... Tabulas 
ad canendum, auro et argento paratas. » Mentionnons au Als siècle des a tabulæ 
osseæ» dans le De officiis Ecclesiasticis de Jean de Bayeux, archevéque de Rouen 
(+1079). Cet usage des «tabulæ», les expressions du Mitrale (II, 4) de Sicard de 
Crémone (+ 1215 d'après U. Chevalier) le supposent diminué : « Cantor tabulas 
secundum quorumdam consuetudines gerat in manu ». Enfin il disparait au XIII? 
siècle. Durand de Mende (peu après 1284) dit dans son Rationale (II. 2) des 
chantres : « Non tenentes in manibus cymbala vel aliquid hujusmodi ». Il n'est 
pas sans intérêt de noter ici que les « tabulæ » n'étaient pas seulement employées 
à l'église : elles servaient encore à accompagner le chant profane. Nous lisons 
dans la Poetria nova (2) de Geoffroy de Vinsauf, poéte anglais du commence- 
ment du XIII siècle ; « hinc in utraque manu geminaque ludente tabella/ ludit 
ore sonus.... ferit aera cantus/, et sese tabulæ strepitusque saporat in aure ». 

Comment étaient faites nos castagnettes médiévales ? Il y a bien des casta- 
gnettes figurées sur le premier feuillet du Psautier de Charles le Chauve (ms. lat. 
1152 de la Bib. Nat.) ; mais elles ne méritent nullement le nom de « Tabulae », 
et on ne peut leur appliquer les expressions « geminaque ludente tabella », « et 
sese tabulæ », car elles se composent d'une tige fixe contre laquelle viennent 
battre deux castagnettes mobiles et creuses. Du reste, les Auteurs ont noté une 
imitation de l'antique dans les miniatures des mss. de Charles le Chauve. 

Il est fort possible cependant que nous ayons tenu entre nos mains une 
castagnette liturgique. Une tablette d'os ou d'ivoire, trouvée dans un champ à 
Predore, sur le lac d'Iseo, diocèse de Bergame, en 1916, nous a été communiquée 
par son propriétaire, M. Piccinelli de Brescia. Cette tablette a 6 centim. de haut, 
34 millim. de large, 4 millim. d'épaisseur à une extrémité, 3 seulement à l'autre. 


Cette derniére extrémité moins épaisse est en méme temps arrondie, sans doute 


(1) Aubert Le Mire, Opera historica et diplomatica, t. I, p. 21, col. 1. Peut-être y a-t-il 
une allusion à nos « tabulæ » dans une expression de la vie de S. Athanase, évéque de Na- 
ples (850 + 872), écrite par Jean Diacre (ap. Muratori,t. III, part. 2,col. 1046): «Item para- 
vit duas conchas argenteas... fecit et Comitidas, quibus cantores per festivitates uterentur. » 
Muratori et Du Cange se demandent ce qu'étaient ces « Comitidæ ». N'étaient-elles pas notre 
instrument d'accompagnement (« comitidas» sous-entendu « tabulas », de «comes, comitis »), 
dont S. Athanase aurait fait faire des exemplaires richement ornés pour les jours de 
féte ? 

(2) Cet ouvrage n'a pas été édité que nous sachions. Nous avons pris nos textes direc- 
tement dans le ms. latin n. 8246 de la Bib. Nat. de Paris (ancien 525 de la Bibl. de De 


Thou), f» 107 a — 129 b. 
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pour faciliter le mouvement à charnière des deux tablettes jumelles dans le creux 


les deux faces, des inscriptions en majuscules, en 


de la main. Il ya, gravées sur 
particulier la dat DCCC, et aussi une croix latine. Le trés minime relief des 
ornements forme une surface à peu prés continue et parfaitement lisse. L'extré- 


mité moins épaisse el arrondie est aussi munie d'un trou, probablement pou 


laisser passel la cordelette qui devait attacher les deux castagnettes entre elles et 


à la main. En somme, cette tablette peut représ nter très bien une castagnette 
1 D 


commode et sonore, el il est remarqu ible que le pays de Predore, où elle a été 


trouvée, possédait, dés avant l'an 800, une église jaroissiale. 
| A l 


[l reste en tout cas bien avéré que, pendant de longs siècles, a existé au 
Moyen Age l'usage d'accompagner le Chant Grégorien avec des castagnettes litur 
giques. L'on peut mème prouver l emploi à une certaine époque d'un autre instru 
ment de percussion, les cymbales (1). Écoutons, en effet, ces expressions du B 


Aelred (vers 1109 + 1166) dans son Speculum charitatis, l. Il. e. 23 : « Unde, 


D , * H * * " 1 " 1 
quæso, cessantibus, jam typis el figuris, unde in Ecclesia tot organa, tot cymba- 


la 2... Stans interea vulgus sonitum follium, crepitum cymbalorum, harmoniam 


fistularum tremens attonitusque miratur (2) ». P. L., t: CXCV. Quelqu'un ob | 


jectera peut-être que les auleurs du Moyen Age emploient de temps en temps 
», de « suavitas» à propos de l'exécution grégorienne. 


« moine de S. 


Sans doute, mais quel sens avaient ces mots à leur époque * Le 
Gall » (probablement Notker le B?gue lui-méme) auteur des Gesta Karoli, par- ] 


les mots de « dulcedo 


lant de l'orgue offert à Charlemagne en 812 par l'empereur de Constantinople, 


emploie l'expression : « cymbali dulcedinem cow juabat ». Qui aujourd'hui s'a- 
viserait de parler de la « douceur de la cymbale » ? Du bruit, et de la rigidité ex- 
tréme dans la mesure, voilà ce qui plaisait à l'élite musicale elle-méme, ce qui 
partant s'appelait « douceur», au Moyen Age.N'avons-nous pas entendu plus haut 
Geoffroy de Vinsauf nous dire à propos des castagnettes d'accompagnement : | 
« Strepitusque saporal in aure » ? Et si les moines cultivés se rinçaient ainsi 
l'oreille du fracas des castagnettes, que dirons-nous des moines plutôt rustres 


qui formaient la majorité des chœurs monastiques à l'époque où n'existait pas 


(1) Durand de Mende sans cela ne les aurait pas prose! ites. 

(2) On s'est longtemps'demandé si les instruments s unissaient aux voix pour l'exécu 
tion de la musique polyphonique médiévale, Aubry {Cent motets du XII siècle, Manuscrit 
de Bamberg) a prouvé, pour le XIII? s., l'existence d'œuvres instrumentales polyphoniques. 
Le texte du B. Aelred montre que, dès la premiére moitié du XI: s., les flûtes et l'orgue se 
mélaient à la triple parlie voc ile : Hie succinit, ille discinit, alter medias quasdam notas 


dividit et incidit 
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encore la distinction entre moines de chœur et frères convers ? Notons aussi que 
si les lettres significatives des mss. comportent le «clange», « crie» ; le « fortiter», 
« fort » ; nous ne trouvons rien pour indiquer le « piano ». De méme les nota- 
tions orientales, suivies en cela par la pratique actuelle, connaissent les signes de 
force, p. ex. le bégusrov byzantin, mais nullement ceux de douceur. Enfin rappe- 
lons-nous que le ms. 318 du mont Cassin appelle Percussionalis tout punctum, bref 
oulong. Quelle multitude innombrable de notes percutées ! 

Qu'on n'objecte pas davantage que le Chant Grégorien, en admettant une 
grande liberté de composition, excluait par le fait méme, et ce qui, dans notre 
mesure moderne, amène le retour périodique des temps forts, et a fortiori le mar- 
tèlement. Nous avons constaté dans tous les systèmes musicaux d'Orient la plus 
grande liberté de composition, et cependantla présence habituelle des temps 
forts et du martèlement., Cela veut donc dire qu'il peut parfaitement y avoir ictus, 
et trés énergiquement marqué, sans retour périodique des temps forts. Quant 
à l'accent mélodique tel que le pratiquent certains, c'est-à-dire avec crescendo et 
diminuendo soulignant la marche générale dela mélodie, accent qui nous avait atti- 
ré tout d'abord, nous avouons aujourd'hui, aprés examen sérieux de la question, 
qu'il n'a pas de fondement historique. Sans doute, nous l'avons vu, l'accent to- 
nique se met de préférence sur notes aigües, mais rien, ni dans les mss, ni dans 
les musicologues, ne permet de supposer des progressions croissantes d'intensité. 
En Orient non plus, il n'y a pas d'accent mélodique systématique. L'art grégorien, 
comme l'art oriental, est un art naif, qui gagne à garder sa naiveté, à ne pas ad- 
mettre des effets d'art évolué. Les autres arts, peinture, sculpture, architecture, 
n'ont cessé d'évoluer depuis l'époque carolingienne. Pour l'art grégorien, au con- 
traire, cette période carolingienne a été celle de son apogée : depuis lors il n'a fait 
qu'aller en déclinant, son esthétique n'a pas progressé. Ce qui s'est developpé, 
ca été l'esthétique générale de la musique figurée. Est-il juste aujourd'hui d'ap- 
pliquer cette esthétique évoluée à un art que l'on ressuscite en l'extrayant des mss. 
rythmiques et autres documents de l'époque carolingienne ? 

Et puis si, en principe, notre musique moderne est considerée comme bátie, 
dans son ensemble et ses parties, sur la forme du fronton des temples grecs, ce- 
pendant c'est avec une extréme discrétion qu'en pratique on fait sentir les pro- 
gressions, surtout à longue portée, d'intensité. A agir autrement, on risquerait de 
rappeler le gonflement et le dégonflement de son d'un accordéon. Plusieurs de 
ceux qui appliquent, par contre, au Chant Grégorien le principe de l'accent mé- 
lodique, s'en servent à tout propos. Qu'on donne donc à l'accent tonique, partout 
où il se présente, le double caractère de force et d'élasticité rebondissante qui lui 
convient, et qu'on s'occupe surtout, après cela, de ce qu'à Solesmes on a trop lais- 
sé de cóté jusqu'ici, dela valeur précise et mesurée des sons d'abord, des grou- 
31. 
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pements métriques de sons ensuit Là est l'élément principal de l'intérét que 
doit présenter l'exécution régorienné \ cela unique ment convergent toutes les 
recommandations des théoriciens de l'âge d'or, lesquels, s'ils avaient connu un 
hénomène d'accent mélodique, n'auraient pas plus manqué de nous en faire 


du XX“ siècle. Sans doute ce serait trop deman- 
l 


nt corrélatif de 


| J 


1 

leurs successeurs 
der que de retourner aux castagnettes liturgiques et au martèlemeé 
l'âge d'or grégorien martèlement qui s'était cependant perpétue jusqu'au milieu 


du siècle dernier, mais sachons au moins renoncer aux manifestations d exp! 
sion pure et de grand art qui ne s hat monisent guère avec le caractère historique 


de simplicité et le bonhomie archaique du Chant Grégorien. 

En rattachant eubstantiellement la métrique grégorienn« plutót à la métrique 
ique orientale, nous n'entendons pas naturellement exclure les divergences 
qui, existant. déjà entre systéme musical et svstéme musical en Orient, ont eu 
nlus de raison encore d'exister entre l'Orient et l'Occident : influence, méme pre- 
lérante, ne dit pas nécessairement imitation servile D'une manière générale 
t remarquer que le mélange de 3 à 2 est beaucoup plus fréquent en mu- 
orientale, et don« que la premiere est beaucoup 


siqu gregoriel nt qu en musique 


: À 
la seconde. Rien d'étonnant à cela * n est-il pas naturel qu'une 


plus libre que 
soit plus libre qu'une autre accompagnant 


musique accompagnant de la prose 
les vers ou quasi-vers ? 


ordinairement « 
lérable entre l'Orient et l'Occident, cestla pré 


Une autre différence consi 
sence, ici et non là, de l'indivisibilité du temps premier. 
lu temps bref ou commun, el 


Rien, dans les mss. ryth- 


miques, ne permet de supposetr des sous-mutiples < 
tyle orné que pour le style syllabique. Du reste la nota- 


cela aussi bien poult le st: 
exactement la même partout, et telles formules mélodiques, commun 


tion esl 
rythmées dans les mss. Si une 


I Ft 
ettre pou 


| semblablement 


mr deux slytes, sont 


livisibilité, ce serait lec. et nous avons cité un certain 
'eou commune 


vait indiquer la í nombre 
d exemples où celte lettre se rapporte manifestement à une brén 
quon avertit par là de ne pas allonger. Faudra-t-il donc admettre qu'une mêm 
lettre ait eu un double sens métrique ? Comment expliquer que certains mss. por- 
tent le { d'allongement, et aucun € si celte derniere lettre est susceptible d'indi- 


la division du temps bref ? Pourquoi, 
et jamais les sous-multiples 


quer dans un méme ms, indiquer soigneu- 
les multiples du temps commun, ^ C'est donc 


sement 
que ceux-ci n'existaient pas. 
Au IX? siecle, Hucbald, ou le faux Hucbald, int 


à l'Organum. De quoi parle-t-il ? De longues 


roduit le Chant Grégorien 


dans une notation spéciale adaptée 
et de bréves : « ad distinctionem sonorum brevium et longorum ». Combien de 
Deux:un pourles longues, les «jacentes virgule » ; un 


signes emploie-t-il ? 
». S'il avait existé à cette époque des sons infé- 


autre pour les brèves, les « puncti 
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rieurs en durée à la brève, n'aurait-il pas dù inventer un signe pour les repré- 
senter ? 

Et Hucbald, ou Hoger, n'est pas le seul à mentionner seulement des bréves 
et des longues en Chant Grégorien. Tous les textes de l'âge d'or, absolument tous, 
sen tiennent là. Par contre, lorsqu'au XII siècle et plus tard les théoriciens de 
l'Ars Mensurabilis exposent leur système, ils savent parfaitement employer le 
mot de « semibrevis » pour représenter la moitié de la note bréve ou commune. 
Pourquoi pas de « semibrevis » mentionnée chez les auteurs grégoriens (ni du 
reste chez les auteurs de l'antiquité classique), s'il en existait dans la pratique ? 
Pourquoi aussi Remi d'Auxerre, dans le méme ouvrage où il fait manifestement 
allusion au Chant Grégorien par ces mots : « virgulæ quibus constant brevia et 
longa », enseigne-t-il expressément l'indivisibilité du temps premier avec Martia- 
nus Capella qu'il commente ? « Tempus primum est quod in morem atomi nec 
partes nec momenta recisionis admittit, ut est in Geometricis punctum, in Arith- 
meticis monas... Compositum vero, quod potest dividi, et quod a primo aut du- 
plum, aut triplum, aut quadruplum est ». Et que le temps premier de Martianus 
Capella et de Remi soit proprement la brève entrant dans la composition d'un 
pied, et non pas la plus petite division possible de cette méme brève (1), c'est 
ce qui ressort de leur façon de parler du pied métrique : « Atque in hoc numeris 
tonus similis invenitur : sicut. enim ille (id est tonus) per quatuor species (id est 
dieses) dividitur, ita hic (scilicet pes) etiam quaternaria temporum modulatione 
concluditur (id est dupla, tripla et quadrupla )». 

Cette facon de comparer le pied métrique au ton, répond parfaitement à 
l'enseignement d'Aristoxéne, pour lequel la Rythmopée réalise exactement, à l'é- 
gard dela Rythmique, ce qu'est la Mélopée relativement à l'Harmonique. De 
méme que l'élément le plus petit de l'Harmonique classique, l'élément premier 
tonal, était le quart de ton ( « diesis ») (2), de méme l'élément le plus petit, le 
temps premier, de la Rythmique gréco-latine était la brève. Le temps composé, 
ou pied, basé sur cette brève, sur ce temps premier ( (a primo » ), allait jus- 
qu'à quatre temps, de méme que le ton comprenait quatre « dieses ». 

Il v a cependant une différence considérable entre l'élément premier tonal 
et l'élément premier rythmique; tandis que le quart de ton était l'intervalle le 
plus petit physiquement qu'un artiste grec se sentil capable de produire, la brève, 
dans le chant, ou méme la simple récitation, était évidemment susceptible de voir 
une syllabe ou un son exécuté avec une rapidité double. C'est pourquoi ici inter- 

(1) On sait que certains auteurs expliquent le temps premier dans ce sens. 
(2) C'est peut-étre là la raison de la préférence des philosophe s grecs pour le genre en- 


harmonique, le seul qui se servit de ces « dieses » à l'état non compose. 
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vient la convention. À plusieurs reprises Remi, à propos du « tempus primum » 


a bien soin de l'expliquer ainsi : « tempus præsens », le temps hic et nunc adopté 


comme unité, lequel, bien que divisible physiquement, devient, par convention, 
temps premier et indivisible. 


Si le temps premier grec avait été la plus petite division possible de l'unité 
de temps adoptée, comme serait la quintuple croche-chez nous, le « tempus com 


positum » pourrait bien étre dit partir « a tempore presenti », de l'unité adoptée, 


elle-méme divisible, mais non « a tempore primo ». Ou bien alors il aurait fallu 


distinguer deux sortes de « tempus compositum », l'une allant « a primo » jus- 


qu'à la bréve, l'autre partant « a brevi » et allant jusqu'aux quatre temps pouvant 
former le pied. C'est donc que la conception gréco-latine, n'a pas été la concep- 
tion orientale. En Orient, et cela dans les nomenclatures elles-mêmes, la brève 


connail une semi-bréve : nous avons vu que dans la musique védique, d'après 


M. Grosset (1), « l'unité de temps est appelée hrasva (brève) ; elle correspond 
au laghu de la théorie sanscrite et vaut 1 mátrá ou lemps. Les durées inférieures 
sont le quart de temps (anumäträ), la demi- málrá ». Quant à la musique 
populaire indienne, M. Grosset parle d'une durée « égale à la moitié de l'unité 


de temps (ardhamátrá), à la moitié du laghu (levis — brève). On lui a donné le 


nom de druta rapide). Mémes phénoménes dans les nomenclatures des systèmes 


musicaux chrétiens. En Orient, comme chez nous, l'unité de temps se compose 


etse divise ; dans la conception gréco-latine, elle se composait seulement. 

On a cité la phrase de Denys d'Halicarnasse affirmant que « la nature des 
svllabes longues et bréves n'est pas absolue » ; celle de Marius Victorinus écri- 
vant que « musici non omnes inter se longas aut breves (putant) pari mensura 


consistere, siquidem et brevi breviorem etlonga longiorem dicant posse syllabam 


fieri » ; enfin celle du scoliaste Hephaistion distinguant entre Métriciens et 


ivthmiciens, et ajoutant que ces derniers admettent des syllabes plus bréves 


valant un seul demi-temps, et des syllabes plus longues ayant la valeur de 


deux temps et demi. Mais qui ne voit qu'il sagit ici de textes se rapportant à 


une époque oü la musique se prétait, d'une maniere parfaitement normale, à 


une double interprétation, celle, plus stricte, des Métriciens, et celle, plus 


libre, des Rythmiciens ? Or, comme l'on veut naturellement appliquer ces 


textes à l'exécution du Chant Grégorien, c'est aux auteurs contemporains 
de l'âge d'or grégorien qu'il faut nous adresser pour savoir quelle était la 
pratique de leur époque. Nous les avons entendu dire que « Omne melos 
more meiri diligenter mensurandum », et l'enseignement de toute l'antiquité a 


été que « in metris omnes breves longæque inter se obsessæ sunt pares ». (Quin- 


(1) Inde, dans Encycl de la mus., p. 252. 


zen 
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sen ba) 


tilien, /nst. orat., IX, 4). Si donc l'exécution de l'age d'or n'admettait pas les mi- 
nimes nuances de ritenuto et d'accelerando, à plus forte raison n'admettait-elle 
pas les brèves ne valant qu'un demi-temps. Nous rattachons ainsi la mesure gré- 
gorienne plutót à la mesure orientale, mais l'indivisibilité grégorienne à l'indivi- 


sibilité gréco-latine. 
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Une autre influence gréco-latine sur le rythme grégorien, celle-ci avant trait 

à l'organisation métrique elle-méme, c'est celle que la mesure poétique et musi- 

cale des vers classiques a exercée sur la mesure poétique et musicale de l'hymno- 

graphie latine de Si Ambroise. M” le chanoine Ulysse Chevalier a écrit sans dis- 

tinction gu « opposée à la poésie métrique, qui a pour base la quantité, la po- 

ésie rythmique des hymnes et des proses liturgiques a pour fondement l'accent, 

| le syllabisme et l'assonance ou la rime » (1). Il est vrai que S. Ambroise, premier 
introducteur du chant des hymnes, véritable créateur du genre hymnodique le 

plus répandu au moyen âge, admet dans ses compositions ordinairement l'iso- 


syllabie (2), et parfois l'assonance, dont le premier n'était pas exigé pour le métre 


iambique qu'il emploie, et dont le second a été presque inconnu de l'art classique. 
| Ce sont là des procédés mnémotechniques fort explicables dans des hymnes 
destinées à être chantées par toute une foule, et qui demandaient partant un 
certain cachet populaire. L'isosyllabie avait, en effet, déjà essayé une apparition 
dans les Saturniens d'avant Ennius, où l'on remarquait « une certaine tendance 
à la numération des syllabes», comme l'a remarqué Léon Gautier, et nous l'avons 
relevée sur une grande échelle en Orient. Quant à l'assonance, déjà pratiquée de 


temps en temps par Homère, elle était fréquente dans les poésies latines popu- 


(1) Poésie liturgique traditionnelle de l'Eglise catholique en Occident, p. XXXIX. Même 
g!q g 1 I 


eignement, méme mise à l'écart. absolue de la quantité, dans Poésie liturgique du Moyen 


(2) A l'isosyllabie s'est jointe de temps en temps la suppression de l'élision (Enixa est 
Puerpera, dans l'hymne A solis ortus cardine de Sédulius). Cette suppression devint obliga 
toire dans la poésie rythmique. Il est à remarquer que la poésie rythmique byzantine, elle 
aussi, au:contraire de la poésie grecque classique, pratiquait librement l'hiatus 
Tác éverfsenses (7 syllabes) dans l'Encomium in S. Basilium Magnum, v, 99, Mercati, S. 


Ephraem Syri Opera, I, p. 160 
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laires. Elle n'était pas inconnue non plus dans l'art Syrien : nous avons signalé 
F chez S. Ephrem., Elle était assez fréquente aussi dans la poésie byzantine 
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Mais S. Ambroise a-t-il dans ses Hymnes remplacé la quantité par l'accent ? 

Nous ne pouvons vraiment nous faire à l'idée que la quantité ne soit pas le véri- 
table facteur rythmique dans les hymnes que S. Augustin attribue expressément 
a l'évéque de Milan : JEU rne rerum Conditor: Deus, Creator omnium Jam surgil 
hora tertia; Veni, Redemptor gentium. Sans doute Pimont (2) a pu re lever dans ces 
derniéres quelques licences poétiques : mais celles-ci ne dépassent cerles pas en | 
fréquence celles qu'on trouve dans Plaute et dans Térence, et des hymnes à des- 
tinalion populaire les supportent sans difficulté. En dehors du reste de ce peti 

4 nombre d'exceptions, les longues et les brèves de l'art classique se présentent tou- 

4 jours à leurs places respectives. Et puis, si S. Ambroise avait employé le cadre 
classique pour le remplir régulièrement d'accentuées et d'atones, comment ex- | 
pliquer que pour l'ZEterne rerum Conditor, qui compte 32 vers, nous rencontri- | 
ons des atones, aux places du Mètre iambiqu« obligatoirement longues, dans 17 
vers ? Citons au hasard : | 

| Noctem diemque qui regis. 

d Pontique mitescunt freta. | 


Gallo canente Spes D dit. 


Et vota solvamus tibi 


iussi le plus ancien auteur qui se soit occupé ea professo des hymnes litur- 


735), ne fait-il pas la moindre allusion à de prétendus 


giques, S. Bède (672 T 
accents mètriques : toute sa théorie a pour premier fondement la ratio, la propor- 


tion mesurée de l'art classique. C'est par suite avec le plus profond étonnement 


d 1) Encomium in S. Basilium Magnum, op. cil, p. 145. Souvent méme la rime se fai 


jour dans cetti traduction d'une œuvre de S. Ephrem ota Betts / wo raréyovra Bats (p. 


120). 
du bréviaire romain, Il, p XXVI. sq. Parmi ces licences, il en est ung 


2) Les hymnes 
(Aelerne rerum conditor) que M. l'abbé Delaporte (Etude rythmique 


Jesu labi ntes respice 
nes iambiques, dans Revue grégortenne, mai-juin 1914) ne croit pas 1mput ible à 
des Mss Vatic. 82; 83, 4754 : 


sur les hym 
S. Ambroise, la lecon labentes pouvant etre changée en celle 
est motivée par l'in 


paventes. Une autre : Qui credidit salons erit (Jam surgit hora tertia) 


tention de citer un passage scripluraire 


L| 
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que nous avons relevé dans les ouvrages de M. Gastoué une théorie d'après la- 
quelle | l b IS du ( hant des hymne S, «c'est comme pour les autres cantilénes, l'ob- 
servation de l'accent tonique, jointe à une certaine régularité. Un des plus an- 
ciens théoriciens du VII? siècle, S. Bède (1), nous le dit en faisant remarquer 


que ces pic ces ne sont pas mélriques, mais écrites suivant les lois du rvthme pur 


« Le rvthme parail avoir une certaine ressemblance avec le mètre : il est une 
| composition modulée des paroles soumise non à la règle métrique, mais par le 


. T . | 
| nombri di svllabes, au Jugi ment de l'or ille, commt le sont les vers des poétes 


vulgaires », et la plupart des h*mnes ambroisiennes, ajoute un commentateur, 

en sappuyant du reste sur la suite du texte. « En effet, ajoute Béde, vous trou- 
. . . $ 1 1 M n 1 

verez aussi par occasion la régularité dans le 1 vihme, due non point à la recher- 

! 1 11 LE 

LE 


is . - E ! ; , 
che de l'auteur, mais conduit: par le chant et la modu ition elle-même (ce que les 


poètes vulgaires font avec rusticité, et les savants avec science) ; Cest ainsi qua 

été si bien composée, à l'instar du mètr iambique, cette hymne célèbre : Rea 
, p T ] : 

eterne Domine, et beaucoup d'auti ambroisiennes ». Il semble bien résultei 

le ces parole: la mélodie des hymnes versifiées les plus anciennes, n'a pa 

( ] | tes qu t mt X11 ies nvyl ( Versi j pius an I 5, í pas 


ch cha lee en mesuri régulière, mais presque en mesure, selon d'ailleurs les 
lois du quasi-versus. Voici des exemples de rythmes réguliers... 
e e 
À N N 
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] E 
| \ l'époque de la renaissance carolingienne, on commence à vouloir faire 


entrer dans l'usage les mètres anciens oubliés... Cet essai de retour à l'antiquité 


| parait avoir été une des causes principales qui amenèrent, au XI? siècle, la for- 


mation de la musique mesurée, par l'allongement voulu donné aux accents mé- 
lIriques... X moins toutefois que le texte de Bède, assez obscur, signifie que, bien 


que les paroles ne soient pas mesurées, elles donnent, étant chantées, l'impres- 
sion d'une piéce métrique parce que la mélodie l'est ». (2) 

En réalité S. Béde, bien loin d'affirmer des « hymnes versifiées les plus an- 
ciennes » qu'elles «ne sont pas métriques», les range, au contraire, expressément 
dans la catégorie du Mètre. Le 824 du De arte Metrica, celui De Rythmo, que cite 
M" Gastoué, est précédé de sept autres, dont ne parle pas malheureusement M* 
Gastoué, où sont étudiées les diverses espèces de Métres. Il y en a un entre autres 
intitulé : De Metro iambico tetrametro « quo scriptus est hymnus Sedulii : 

A solis ortus cardine, 
Ad usque terræ limitem, 
Christum canamus principem. 
(1) De arte metrica, S 24 de Rythmo, P. L., t, XC, col. 173-174. 


2) L'art grégorien, p. 178-182 ; cf. Les origines du Chant Romain, p. 65. 
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Sed et Ambrosiani eo maxime currunt ; 

Deus creator omnium. 

Jam surgit hora tertia. 

Splendor paternae glorise. 

Æterne rerum Conditor. 
Et ceteri perplures. In quibus pulcherrimo est decore compositus hymnus bea- 
torum marlyrum : 

Æterna Christi munera, 

Et Martyrum victorias ». 
Des hymnes citées ici, l'une est du V* siecle, celle de Sédulius, trois se trouvent 
parmi celles dont S. Augustin fait honneur à S. Ambroise, el les deux autres sont 
de S. Ambroise par Biraghi (1). 
« Videtur autem Rythmus Metris esse 


aussi considérées comme 

Passons maintenant au Rythme : 
consimilis, quæ est verborum modulata compositio non metrica ralione, sed 
numero syllabarum ad judicium aurium examinata, ut sunt carmina vulgarium 
poetarum, Et quidem Rythmus sine Metro esse potest, Metrum vero sine Rythmo 


esse non potest: quod liquidius ita definitur. Metrum est ratio cum modulatione ; 


Rythmus modulatio sine ratione, plerumque tamen casu quodam invenies etiam 


Rythmo non artificis moderatione servatam, sed sono etipsa modu 


rationem in 
latione ducente, quod vulgares poetæ necesse est rustice, docti faciant docte ; 
quomodo et ad instar iambici metri pulcherrimus factus est hymnus ille præ- 
clarus: 
(O) Rex æterne Domine, 
Rerum Creator omnium, 
Qui eras ante sæcula 
Semper cum Patre Filius. 
Et alii Ambrosiani non pauci. [tem ad formam metri trochaici canunt hym- 
num de die judicii per alphabetum : 
Apparebit repentina 
Dies magna Domini, 
Fur obscura velut nocte 
[mprovisos occupans ». 
Il ya donc deux catégories d'Hymnes ; celles qui relèvent du Mètre, et celles 
qui relèvent du Rythme La dernière catégorie comprend les Ambrosiens les 
Jéde, tandis qu'au paragraphe du Mètre 


moins nombreux : « non pauci », dit 


n Inni sinceri e carmi di S Ambrogio, vescovo di Milano, cavati specialmente da monu 


menti della chiesa Milanese e illustrati; Milano, 1862. 
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iambique il parle de « perplures », et affirme que « Ambrosiani eo maxime cur- 
runt ». Si le commentateur dont parle M. Gastoué a relevé plus tard une propor- 
tion inverse, c'est qu Aurélien est situé par M. le Chan. Ulysse Chevalier (Répert.) 

vers l'an 851, tandis que S. Bède est à cheval sur le VII* et le VIII: siècles. 
Voyons maintenant par quoi se distinguent, d'après Bède, le Metrum et le 
Rythmus. Le premier est « ratio cum modulatione », c'est à dire: 1° la propor- 
tion métrique qui existe entre les diverses parties d'un méme pied, a ratio », 2° la 
cadence qui résulte de l'agencement des divers pieds entre eux, « modulatio ». 
M, Gastoué traduit « ratio » par « régularité », et il entend celle-ci dans le sens 
d'un cursus égal. Tel n'est pas le sens du mot « ratio » dans S. Augustin. Citons, 
au hasard, quelques expressions de ce dernier, tirées du 2* livre du De Musica, 
« in quo de syllabis et pedibus metricis disputatur » : «Dividitur in duas binarum 
syllabarum partes, aequalium ratione numerorum duo et duo tempora possiden- 
les »; «Omnes isti quatuor pedes, ubi cum tribus brevibus varie longa collocatur, 
sesquatorum numerorum ratione partes suas ad se collatas habent ». « Ratio» si- 
gnifie done: la « proportion métrique existant entre les diverses parties d'un pied 
classique, et basée surla quantité des syllabes », et c'est dans ce méme sens 
exactement que Martianus Capella (De nuptiis philologiæ) employait notre mot, 
comme on peut sen convaincre par le commentaire qu'en fit Remi d'Auxerre au 
X° siecle: « (Sequitur Iambicum genus quod) diplasion, id est duplum superius 
expressi, in quo pedum signa, id est virgulæ similiter ut supra, duplicem ratio- 
em (ad invicem servant) sicut unum ad duo, sive unus ad duo, ut in iambo » (1). 
Du reste, pour savoir ce que comprenait Bède par un Mètre, nous n'avons qu'à 
parcourir les diverses compositions poétiques qui nous restent de lui, et que l'on 
trouve dans la Patr. de Migne, col. 575-638. L'on peut y observer l'application 
constante des règles de la versification classique. Il y a en particulier 10 hymnes 
iambiques : la « ratio » ou proportion strictement métrique en est l'unique base. 
Et puis à quoi rimeraient les observations caractéristiques sur l'emploi des 
longues et des brèves, qui se rencontrent dans les paragraphes de son De Arte Me- 
trica où, étudiant les divers mètres, il en donne comme exemples uniquement des 
compositions chrétiennes ? Ainsi à la fin du paragraphe De metro Zombien tetra- 
meiro que nous avons rapporté plus haut, il ajoute cette remarque : « Recipit hoc 
metrum aliquoties, ut scribit Mallius Theodorus, etiam tribrachym locis omnibus, 
praeter novissimum, dactylum et anapestum locis tantum imparibus. Unde est : 

Geminæ gigas substantiæ 
Alacris ut currat viam. 

Caeterorum rarum habemus exempla ». Eten commençant il avait dit : 


(1) Migne, P. L., t. CXXXI, c. 953. 
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Metrum iambicum tetrametrum recipit iambum locis omnibus,-spondeum tan 


tum locis imparibus ». 


Quand don« M. (1astoué ( Le s origines du Chani Romain, p 65 }, 


référant, ici encore, à l'enseignement de Bède. écrit de S. Ambroise que « ses 


strophes sont écrites suivant les lois du quasi-versus, et c est surtout —comme dans 


alternance des accentuées el des atones qui donne à l'oreille 


, , 1 $ 1 i 

| im] ression que lui daonnaien dans ies compositions savantes les successions 

métriques », il contredit, de la manièri la plus catégorique, au susdit enseigne- 

le Bede. Celui-ci, encore une fois, range expressément les compositions di 
je 


S. Ambroise dans la catégorie du Mètre, et nous avons montré plus haut que l'al 


ment t 


ternance des accentue« s el des atones est ires souvent, dans ces compositions, 
iu 1 'bours di l'alternance d s longues et des brèves classiques. Enfin nous avons 
prouvé que l'hymne syriaque, si elle est littérairement basée sur « l'alternance 


| 
des accentuées el des atones 


», est musicalement rythmée sur une mesure subs 
tantiellement indépendante de ces accentuées et atones. 


Qu'i st maintenant le Rythme d'après Bede ? o Modulatio sine ratione » 


Puisque nous avons la cadence. et dans le Métre et dans le Rythme, puisque nous 
savons par ailleurs que l'hymnodie latine pratique généralement partout l'isosyl- 
labie, que peut signifier cette cadence, sinon un cadre de pieds latins, et donc de 
places longues et ibrèves, indépendamment de la quantité des syllabes occu 
pantes ? Dans le Mètre, ces syllabes occupantes seront obligatoirement longues 
ou brèves selon leur place, et l'on aura ainsi la « ratio ». Dans le Rythme, ces 
syllabes pourront être au rebours de la quantité métrique, exigée pal la place 
occupée : mais, en entrant dans la cadence ou le cadre méti iue, elles recevront 


pratiquement, dans la récitation ou le chant, la valeur des longues et des brèves 
du Mètre. C'est pourquoi la « Modulatio », unie au « sonus », à l'air musical 
adopté (basé donc lui-méme sur l'allernance de temps doubles et de temps 
simples), portait tout naturellement le compositeur à pratiquer, ici aussi, la « ra- 
tio », et cela « plerumque », le plus souvent (mot omis par M. Gastoué dans sa 
traduction), à faire coincider des syllabes longues avec les places longues de la ca- 
dence. Prenons, par exemple, la première strophe de (O) Rex aeterne Domine 
donnée comme modèle de Rythme par Bède, et aussi par Aurélien 

O Rex aeterne Domine, 

Rerum creator omnium, 

Qui eras ante saecula, 

Semper cum Patre Filius. 

Nous avons ici une proportion de 9 sur 12. Dans une autre strophe de la 


méme hymne la proportion est de 11 sur 12 : 
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Qui nobis in baptismate 
Donasti indulgentiam 
Qui tenebamur vinculis 
Ligati conscientiæ. 

La scansion traditionnelle par longues et bréves, qui se retrouvait encore 
plus ou moins partout avant la réforme, malencontreuse en ce point, de Solesmes, 
est explicitement affirmée au XI? siècle par Guy d'Arezzo: « Metricos autem 
cantus dico, quia ssepe ita canimus, ut quasi versus pedibus scandere videamur, 
sicut fil, cum ipsa metra canimus » (Micr., c. XV). Qu'on se reporte, par contre, 
à l'exemple de rythme régulier donné plus haut par M. Gastoué au sujet d'une 
hymne iambique syllabique : ce n'est là ni la scansion du mètre iambique, ni du 
reste celle d'aucun métre connu, puisqu'il n'y a aucune alternance de longues et 
de bréves 

M. Gastoué (Les origines..., p. 67) a voulu voir un cursus égal dans ce texte 
d'Aurélien : í Hymnos vero quos choris alternantibus canere oportet, necesse est 
singulis versibus ad purum esse distinctos, ut sunt omnes ambrosiani ». À notre 
humble avis, Aurélien veut tout simplement dire de ne pas briser l'unité des vers 
par une respiration intempestive. Cela rappelle l'avertissement des Instituta 
Patrum au sujet du chant des Psaumes : « Ammonemus ut una respiratione sive 
uno anhelitu usque ad punctum rythmice vel metrice psallamus », mais n'a rien 
à voir avec la composition musicale elle-méme. Bien au contraire, si l'on suppose 
12 temps premiers pour chaque vers d'Ambrosien, l'on comprend qu'on ait pu 
avoir la tentation de faire une respiration avant la fin, tandisque, si l'on suppose 
seulement 8 temps premiers, un pour chaque syllabe, comme le fait M. Gastoué, 
la tentation de respirer n'existait plus. Dans un autre ordre d'idées, M. Delaporte 
(op. cit.) a écrit que le mètre iambique classique, parce qu'admettant des pieds 
binaires, est plutôt « un rythme binaire, ayant, de place en place, des appuis 
prolongés », et qu'il est « inexact de se figurer la mesure ternaire comme essentielle 
au rythme iambique ». C'est là tenir compte davantage de l'exception que de la 
règle, des éléments facultatifs que des éléments habituels,au rythme desquels les 
premiers devaient se plier,comme l'enseignent généralement les spécialistes de 


métrique classique.Voici, par exemple, le schéma que donne M. Emmanuel (1): 


BIEN a e | 
2 See | zs = ESS 
452427 342" 
221 


1) Grèce, dans Encycl. de la Mus., p. 472: « Le véritable facteur du rythme est donc 


le retour périodique, et ici isochrone, de l'ianfbe 


——————M—— A S 
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Il est vrai que, comm l'a observé Gevaert (1) l'exécution « i-dessus « ne pouvait 

être observée par un Chœur dépourvu de culture musicale », le quel devait pro 

bablement se servir plus commodément de la longue pour compenser les chan- 
t 


sements momentanés qu amenaient avec elles les svllabes adventices et la pra- 


tique, lorsqu on en tenait compte, de l'élision. Du reste les Ambrosiens sont 


:ntentionnellement à base trés habituelle d'isosylabie. Qu'en outre l'exécution 
des Ambrosiens ait eu, dés les premiers siècles, un caractère plus simplifié qui 
che tre sambiaue classi - Anns ime- prenre «d RANSE 

celle du mere 14MHDIQUE 4 assique, nous en avons une DICH: dans lexpression 


emplovée par Bède pour les désigner: au lieu de parler de dimétres, il parle de 
tétramètres. Tout devait donc se réduire à une mesure lernaire continue el 
exacte. Par conséquent, si | on tient compte de notre maniére actuelle de figurei 
pal des caselles la mesul : musicale, avec post de rythme 
sur la première partie de chaque caselle, nous représenterions ainsi cet air de 


l'Æterne rerum Conditor 


D 5 « à ^ INT à N=} S 
Le se e | e Lee | ee | | e ^e | 
H—a- Je © e — | | e | 
* wë 
AE - terne rerum Condi - tor, Noc- tem di - em - que qui 
N EY : 
[u$ ego 
^ Le ae Le | | 
: * 3 —| e——| e 3-—P ===] e —- s | 
is, Et tempo um das tempo - ra, Ut ile - ves fas i di un 
[l est particulièrement remarquable qu'à Milan, pays d'origine du chant des 
Hymnes, les Ambrosiens, il n'y a pas encore bien longtemps, étaient chantés 
avec mesure ternaire rigoureuse. Pourquoi faut-il que l'Église Milanaise ait 


abandonn: , SOUS l'influence d« la réforme solesmienne, une execulion qui re- 
montait certainement à l'époque de S. Ambroise ! Et il est bon de noter que si 
« hymni metrict a« rilmici in Ambrosianis officiis dicuntur», comme en témoigne 
Walafrid Strabus (2) vers 810, la méme mesure musicale traditionnelle se re- 
trouvait derniérement encore pour les Métres et pour les Rythmes à Milan 
Tout ce que nous avons dit jusqu'ici s'applique aux mélodies hymniques 
svllabiques. Pour les autres, plus récentes, les mss. rythmiques indiquent, non 
la mesure fixe gréco-latine, mais la mesure variable orientale, celle que nous 
avons relevée pour les textes de prose. 

Nous avons parlé plus haut d'hymnes rythmiques, en entendant ce dernier 


mot dans le sens de Béde. Celui-ci, nous l'avons vu, ne mentionne pas le moins 


(1) La Mélopée antique dans le chant de l'Eglise Latine, p 68. 


2) Edition de Knapfler, Munich, 1890, c. 26. p. 76. 


/ 
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du monde l'accent comme facteur de rythme, Ce n'est pas, certes, quon doive 


nier le fait du remplacement très fréquent de la quantité syllabique par l'accent, 
aux places longu« s du Mètre, remplacement qui a donné le change 


le 


à plusieurs sul 
vrai rôle de l'accent. Pour avoir une idée nette sur le point qui nous occupe, il 
faut, d'une part, se rappeler comment ‘procédaient les compositeurs d'Hymnes- 


I 


Rythmes dans leur composition, de l'autre, se les qualités que nous 


souvenir ( 
avons ailleurs reconnues à l'accent latin dés les premiers siècles de l'ère chré- 
tienne, 

S. Bède nous a expliqué que les Hymnes-Rythmes étaient composées « ad 


judicium aurium », « sono el ipsa modulatione ducente ». D'un autre côté. nous 


avons prouvé que l'accent avait une double tendance trés marquée : à se trouver 


d'abord plutót au posé qu'au levé de rvthme, à étre traité ensuite plutót comme 


1 I 
long, et cela non seulement en style orné, mais encore en stvle syllabique et 


dans la prononciation courante. Bien mieux, nous | 


avons constaté que très fré- 


quemment, c'était une valeur double que cet accent recevait en style svllabique, 


par rapport aux atones voisines. Si donc le compositeur d'Hymne-R ythme, sur 
mélodie syllabique, était porté tout naturellement à mettre des svllabes longues 
iux places longues de la cadence métrique, n'était-il pas plus encore enclin à y 


mettre des syllabes accentuées ? Une syllabe accentuée, en et, outre qu'elle 


1u pose. comme la longue 


soi une syllabe longue 


supportait parfaitement la longueur double et la place : 


métrique, avait de plus cet avantage, que n'avait pas de 


non accentuée, de corri Spi ndre, par son caractère d'intensité, au caractère gene 
de l'int y | sé rvthmiane (d: la anre aré don ES į emie 
ral d'intensité du posi ryihmique dans la mesure grégorienne des tout premiers 
siècles. 


Le remplacemeut de la quantiti par l'accent, bien que parfaitement vrai, n'en 


léve rien à la solidité du seul facteur rythmique, qui reste ceci : un cadre de places 


longues el brèves en nombre fixe, el cela 


indépendamment de la qualité métrique 
ou tonique des syllabes occupantes. Cela explique les acerocs si nombreux faits. 


à une alternance régulière d'accentuées et d'atones, méme pour les Rythmes à 
19 syllabes, si fréquents au Moyen Age, « ad formam Metri Trochaici ». Bien 
que l'accent dans ces Rythmes coïncide le plus souvent avec la place longue, l'on 
y rencontre fréquemment des finales des vers comme celles-ci (1) : 

Ablutus a crimine. 

Per diem qui graditur. 

Vocavit silentio. 

Soluta caesarie. 


1) Cf. Dom Wilmart, L'hymne de Paulin sur Lazare dans un manuscrit d'Autun, Revue 


Bénédictine, janvier 1922. Paulin d'Aquilée mourut en 802. 


Ce 


"ie 28 CSV 


à dns and Ales de un 


Pr. e fe 


1 
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! Donc, encore une fois, le vrai cadre des Rythmes en question est un cadre, 
lu 


s longues et brèves. La svllab« 


pi ` ` 

ni non d'accentuées et d'atones, mais de place: 

13i d'Ablutus, quoique longue et accentuce, parce qu'elle doit occuper la place brève 

4 du cadre métrique, épouse la brièveté de cette place ; la syllabes (us, bien que 
^ bréve et atone, parce qu lle doit occuper une place longue de ce cadre, épouse 

d la longueur de cette place. Quand, par suite, Dom Mocquereau, aprés avoir pro- 


post la Vt rsion musicale suivante : 


Om - ni di-e dic Ma - ri a me a, lau- des, í T 


. I 
mepris comme « prop e a la mauvaise musique, musique dt 


la I4 pousst avec 
- cette mélodie ainsi rythmée n'a rien de 


marche. de danse, de chevaux de bois... 


religieux (1) » ; D Mocquereau, disons-nous, écarte justement le seul traite- 


vers ci-dessus. Ces vers sont 


ment qui puiss( historiquement convenir aux 
€ ' T , ` : 
| en tout si mblables, sauf l'etendu« de la strophe, à ceux de l'A ppar( bit repentina 
4 Dies magna Domini, que nous vons entendu plus hai t S. Bède nous citer commu 


étant « ad formam Metri Trochaici ». Reportons-nous donc au paragraph. Di | 


Metro Troi haico. S. Bède nous y parle encore de Tétramėtre, 


hæum, spondeum omnibus præter tertium 


et explique que 


notre Mètre «recipit locis omnibus troc 


Currit autem alternis versiculis, ita ut prior habeat pedes quatuor, posteriot 
pedes tres el svllabam. Hujus exemplum totus hymnus ille pulcherrimus : 


Hymnum dicat turba fratrum, 


Hymnum cantus personet, ` 
Christo Regi concinentes, 
Laudes demus debitas ». 
Voici par conséquent le cadre musical de style syllabique qui com ient seu 
aux vers traités par D. Mocquereau : 
(zzz "E a nn 
a Om-n di dic - M: I I me 1 lau-des l | m: 


. , 1 
Pour trouver des vers vraiment basés sur l'accent, dans le sens oriental, 


tantôt homotonie, tantôl ni l'une ni l'autre, et aussi avec 


il faut passer au gi nri des Proses de Not- 


l ` 
avec tantôt isosvllabie, 


indépendance compli te de la quantité, 
ker. Et alors les mss rythmiques grégoriens, toutes les fois qu'ils nous transcri- 


vent ces Proses ou Séquences, et cela que le style de la mélodie soit strictement 


(1 


A la recherche du Rythme, dans Rev. Grég.. janv. - févr. 1922, 
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syllabique ou non, nous indiquent, non plus une mesure fixe, mais une mesure 
variable, celle employée pour les textes de prose ordinaires. Rien d'étonnant du 
| reste à ce qu'un genre poétique introduit, semble-t-il, sous l'influence des « fratres 
hellenici » de S. Gall (1), ait adopté la mesure libre orientale, indépendante 

L 


substantiellemeut de l'accent verbal. 


Un autre genre de compositions hymniques basées sur l'accent, mais cett 


| fois avec homotonie et isosvllabie à peu prés constante, ce sont les productions 
liturgiques latine s sur le model: desqui lle: onl été organisces les productions 
rythmiques en langues romanes Comme l'a fori bien noté M Havet, « les vers 
de Dante ou de Chrestien de Troyes sont des vers ry hmiques latins faits ave 
des mots italiens ou francais » (2). Si donc les vers romans des Troubadours ont 
été chant "a SUI les Wodi S Rythmiques de | irs Wensurabilis. il esl de toute Vra 
semblance que leurs modèles, les vers latins du méme moule, l'ont été aussi d'a- 
près le méme procédé musical. Nous adhérons ici pleinement au moins pour les 
omposilions hvmniques avant abandonné un cadre in! OI i! quelconque de l'art 
classique, à la théorie magistrale de M. Beck ( Die Melodien der Troubadours). 
Voici le Dies rae en 2 Modi Rythmique 
f EN p—, S 
EE 
kd | © 
ET plaia a la- os, + el 5, 
D pe, dies  il-la Sol vet "eg elo vil - la 
Z wem | m | EN DN J 
ALN | e | 
' s 9 o e e Ze 
> c E 
I te Da-vid cum Si -byl | 
Quant à la Prose Veni, Sancte Spiritus, la disposition des menus groupes, non 
plus sur syllabe atone, mais sur syllabe accentuée, amène pour elle le 1** Mode : 
7-3 EE à S 
^ SES | N ee e * 
q > = > Ze a e 
L À - 
G - eo d E) 
SE 
Ven, San-cte Spi - ri tus, Et e mit-te cæ i= :tüs. 


| 1) Cf. Gastoué, Sur les origines de la ‘orme es quentia » aux VIII et IX* siècles, dans | 


Compl: -Ri n lu du Cong: es de Dal de la S | M., 1906 M Catalogue d 5 Mss. d musique 
byzantine. M. Wagner, Origine et développement du Chant Liturgique, p. 260, a écrit aussi 
des Séquences qu'elles sont e de la poésie hymnique byzantine transplantée ». C'est peut: 
être précisément parce qu'elles furent exécutées dés le début avec la mesure musicale des 
textes de prose, que nos compositions reçurent le nom de Proses. 


2) Métrique, p. 240. 
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e zeg KSC 
7 Së = | 
D d Te 1 | 
H e e o e 2 
Lu-cis tu-a ra di um 


On remarquera d'abord, dans nos deux Proses, l'application de cel 


mibrevis in principio perfectionis » dont nous a parlé ailleurs Francon. 


marquera en outre que si. dans l'Ars Mensurabilis, l'accent latin était tant 
té comme bref, tantôt comme long. cet accent était, ainsi que nous l'avo 
dit ailleurs, normalement placé au posé (1). Par conséquent, même si les 
dessus du XII? siècle étaient à base d'accent, D. Mocquereau n'aurait 


vantage le droil de les traiter comme il l'a fait, avec accent au levé presq 


quement 


4 


I E | 
On re 
òt trai 
ns déjà 
vers ci 
pas da- 


ue uni | 


» 
^ E 
e EE SE | 
CN e e 9 e Ze e? | 
~“ = = e z e 2 e 
Om-ni di e d M ri , M À la es I n E 
ns + I Imam J I e 
NEE —— 
* e 7 —4 ^ à 
jus fes t € jus ges ta Co P splen di dis 5 ma,. Con 
|] 
o 8 Ee = ce | 2 
EJ © 2 2 - | | = 
f^ e E | = : | n | = no s | rj 
: = d s 
| 
tem - pla - r« € ni - rà re | us ct t tu - di nt Di 
e = e — - | 
E - an s] Ca C7 | e | ` i 
Ld 
^ + € Ze | e? e e | > e e mM I 
* — — " Y 
fe li - cem Ge ni tri - cem, Dic be - a tam Vir gi nen 
Notre A. estime qu « il faut éviler absolument la cacophonie verbale qui résulte 
de l'accent au Trapp Plusieurs préféreront peut-être, au contraire, appeler 
« cacophonie » le renversement systématique el « ontinuel des idées qui ont régne 
à toutes les époques. L'esthétique solesmienne, basée sur l'interprétation à rebours 
des faits, n'est ni médiévale ni moderne. elle sapplique à un arl de pure conven- : 


tion, D. Mocquereau a eu le trés réel mérite de mettre en relief la liberté de 


traitement de l'accent grégorien. Toutefois l'accent, méme libre, continu 


(1) Cependant de temps en temps l'accent était au levé, par exemple, pour 


aestu et fletu de notre deuxiéme Prose 


e a avonu 


les mots 
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des préférences, et ces préférences sont justement les contraires de celles que lui 
prête D. M. De même le VIF vol. de la Pat. Mus. a souligné la liberté de l'accent 
dans la polyphonie classique. Mais nous n'admettrons jamais cette manière de 
raisonner: sur un certain nombre d'accents étudiés dans telles pièces de la po- 
lyphonie classique, on relève tant d'accents au levé et un nombre sensiblement 
supérieur d'accents au posé; donc le levé est la place normale de l'accent. Notre 
sens logique conclut: donc l'accent a une tendance à se trouver plutôt au posé 
de rythme. 

Pour résumer en quelques mots le chapitre que nous terminons, nous dirons 
que le chant liturgique médiéval a connu trois formes authentiques de mensura- 
tion : 1? Mesure libre Orientale, 2? Mesure fixe gréco-latine, 3° Mesure fixe Moda- 
le. Nous pouvons aussi maintenant nous rendre compte des divers sens dans 
lesquels le mot Rythme a été employé au Moyen Age. Quand les /nsiituta Pa- 
irum, à propos de la psalmodie, distinguaient entre chanter « rythmice vel me- 
trice », la partie des Récitatifs chantée « rythmiquement » n'avait ni mesure 
verbale, ni mesure musicale : l'accent était facteur de rythme verbal et de rythme 
musical. Par contre, dans les hymnes rythmiques dont nous a parlé S. Béde, 
l'accent n'est intervenu activement en aucune facon : il y avait mesure musicale, 
se rattachant, comme Jupe, à la mesure verbale du Mètre, mais indépendante 
substantiellement de la quantité des svllabes chantées, et l'accent adoptait toul 
simplement la longueur ou la brièveté de la place métrique qu'il occupait. Un 
sens nouveau du mot Rythme a eté celui des auteurs contemporains de l'Ars 
Mensurabilis, S. Thomas par exemple écrivant ceci (/n libro Politicorum, lib. 
VIII, lect. 2): « Est autem rythmus numerus syllabarum determinatus in ora- 
lione simili fine terminatus. » Cette définition ne sapplique bien qu'à ce qu'à 
l'époque du Docteur Angélique on appelait un Rythme: ainsi l'Adoro te composé 
précisément par le Saint. Il y a isosyllabie (« numerus syllabarum determina- 
tus (1) » ), accompagnée d'assonance ou de rime («simili fine terminatus ni, 
[ci l'accent devient créateur, non seulement du rythme en général, mais d'une 
mesure, verbale à la fois et musicale. On peut juger par là combien Longin avait 
raison de dire que «le Rythme est le père et le dieu du Mètre », car il joue vis-à- 
vis de celui-ci les rôles les plus divers, et sen montre par là réellement indépen- 


dant. 


(1) Dans les hexamétres classiques, par exemple, il n'y avait pas un nombre déterminé 


de syllabes. Pour ce qui est des hymnes chrétiennes sur cadre gréco latin, elles connaissent, 


il est vrai, ordinairement. mais pas toujours certes, l'isosyllabie. On voit dés lors combien 


le R. Pére Raymond avait tort de se baser sur S. Thomas pour allirmer que tout rythme, 


poétique ou musical, est basé sur un « numerus determinatus : 
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Un mot important pour finir. Tout ce que nous avons dit dans ce chapitre 
du chant liturgique, c'est en nous plaçant exclusivement au seul 


que nous l'avons dit. Il résulte « du simple examen de l'édition 


sur la mesure 
point scientifique 


ane. où les mélodies sont évidemment disposées selon le svstéme du rythme 


vatic 
appelé libre », que la pensée de l'Autorité Écclésiastique, en publiant cette édi- 


i l'arbitraire de chacun un. élément aussi impor- 


tion, «n'a jamais été de laisser à 
tant et substantiel que le rythme des mélodies de l'Eglise.. » (1) Par conséquent 


il n'est loisible à personne de faire entrer dans la pratique liturgique le rythme 


mesuré dont nous avons démontré plus haut le caractère historique. Nous for- 


mons seulement le vœu respectueux qu'un jour, le jour qu elle aura choisi dans 
sa haute sagesse, Rome fasse préparer une nouvelle édition grégorienne tenant 
compte de toutes les données qui seront reconnues comme définitivement aequi- 


ses à la science 


(1) Lettre du Card. Martinelli, Préfet dela S. Congrégation des Rites, à Mu: Haberl, 


18 fév. 1910 
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En écrivant notre Introduction. nous espérions que l'impression de nos 
deux premiers volumes irait ensuite de front. C'est pourquoi nous avons évité 
de fournir certains exemples qui devaient tout. naturellement se trouver dans le 
volume de mélodies syriennes. Les circonstances ne nous ayant pas permis de 
réaliser notre plan primitif, nous croyons utile d'ajouter ici le présent appen 


dice, qui complètera quelques-uns de nos chapitres. 


CHAPITRE PREMIER 


OCTOÉCHOS SYRIEN 


Exemples de chacun des huit modes syriens. Premier mode : 


4 Deuxième mod 
Allegro moderato 
: EE EE 
3 
£j e 
d EE EE E | 


4 Ses ee 
| RE RE 
ECCEREEHEGSECIRHERERHERSIZS 
EE E ERE 
[II CHERSDMHERRIEERBZCOHESTI 
EEE EE 


—— 
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1) La double barre indique ici la fin de la formule d'introduction dont nons avons par 


eurs. La double barre suivante marque un changement de chœur 
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Cinquième mode : 
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Sixième mode à si 2 
Allegretto. 
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Septième mode à finale mineure 
Allegro molto. 
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Séptième mode à finale majeure : 
Andante 
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Huitième mode : 


Allegro moderato 
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DIVERSES FINALES DES MODES. 
Aux exemples donnés ailleurs ajoutons ceux-ci. 
Cinquième mode ( fondamentale fa ) à finale ré: 
Allegro. 
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Sixième mode ( tonique fa ) à finale ré : 


Allegro moderato. 
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CHAPITRE DEUXIÈME 


AMBITUS DE LA MÉLODIE SYRIENNE 


Nous allons citer in extenso la pièce Ta ‘meh d'Hobel, qui représente le 


maximum d'extension mélodique : 


Allegro molto. 
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CHAPITRE TROISIÈME 


NOTE COMPLÉMENTAIRE: SUR L'HARMONIE DANS L'ART GRECO-LATIN. 


A propos de l'accompagnement instrumental en musique classique, nous 
avons cité un texte de Sénéque ainsi concu : « Non vides quam multorum voci- 
bus chorus constet ? Unus tamen ex omnibus sonus redditur. Aliqua illic acuta 
est, aliqua gravis, aliqua media. Accedunt viris feminæ, interponuntur tibize, » 
Comme les femmes chantaient à l'octave des hommes, et que cependant entre les 
deux se trouvait le son des flütes, il faut bien en conclure que ces dernières don- 
naient une autre note vocale. Quelle était cette note d'accompagnement ? Elle 
n'était pas uniquement prise parmi les notes formant intervalles consonants (1) ; 
car le texte de Plutarque, que nous avons cité ailleurs, en méme temps que l'ut 
accompagnant en consonance le fa, et que le mi accompagnant le la ou le si, 
énumère le mi en dissonance avec le ré et le si ben dissonance avec le ré et le sol. 


Nous arrivons ainsi aux résultats suivants : 


(1) Les intervalles consonants en musique gréco-latine étaient seulement les octaves, 


les quintes et les quartes. 
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Voici un autre texte, de Varron cette fois, qui permet de supposer une har- 
monie plus développée : « Succinit tibia sinistra, quod est inferior a-dexteræ fo- 
raminibus (1)». Si les flütes, d'aprés Sénéque, donnaient une autre note que le 
chant, et si les deux tuyaux de la diaule- faisaient entendre, d'aprés Varron, deux 
> notes distinctes, l'une plus aiguë, l'autre plus grave, lorsque cette diaule accom- 


pagnait un chant, ne pouvait-on arriver à des accords comme ceux-ci ? 
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U n'est pas sans intérêt de remarquer que le terme « succinit », employé par 
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Varron à propos du jeu simultané des deux tuyaux d'une diaule, se retrouve au 
moyen âge pour désigner la partie inférieure de l'organum. Ainsi nous avons en- 
tendu le B. Aebred, au XII? siècle, nous décrire ainsi la musique à trois parties : 
« Hic succipit, ille discinit, alter medias quasdam notas dividit et incidit. » (2) 
Comme le chant, le tenor, de méme que dans la musique gréco-latine, se mettait 
au moyen áge à la basse, nous avons en premier lieu le «succinit ». Le « discinit» 
indique la partie supérieure, le déchant proprement dit. Enfin la. partie intermé- 
diaire est désignée par les « medias quasdam notas ». 

| On objectera peut-être que les expressions de Varron pourraient aussi bien 
s'entendre d'un accompagnement de la diaule ainsi compris: un tuyau répétant | 
le chant, un autre faisant une note d'accompagnement. À cela on peut répondre 

qu'à l'époque de Varron, la musique gréco-latine connaissait des mélodies à am- 

bitus fort développé. Et cependant Fétis, parlant des flütes doubles représentées 

« dans les peintures d'Herculanum, de Pompéi et sur les monuments de Rome, » 

observe que « le fait le plus remarquable qu'on y constate est le trés petit nombre 

^ de trous. » (3) Que conclure de tout cela ? Que les deux flûtes servaient à un 

4 simple accompagnement en cas d'union avec le chant vocal, et que chacune d'el- 


A les donnait sa note spéciale. 


————— 


(1) Autre texte du méme Varron (I. R, R. 2 ante med.) : « Agricultura succinit pastorali 
vitæ, quod est inferior, ut tibia sinistra dextre. » 

(2) Cette troisiéme partie faisait donc entendre un contre-point en valeurs dédoublées : | 
Le terme « vocis infractio » (d'où le canlo fratto italien) était classique pour désigner ces 
dédoublements de valeurs. 
(3) Hist, gén. de la mus., t. HT, p. 356. 
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Qui sait si le jeu à plusieurs parties de l'orgue primitif n'a pas été la transpo- 


sition, sur le terrain purement instrumental, de ce que pratiquait l'harmonie 


composite gréco-latine ? Qui sait si l'organum du moyen-âge, avec sa partie de 
| chant à la basse lui aussi, n'a pas été la transposition à travers le jeu de l'orgue, 


sur le terrain vocal, de cette méme harmonie composite gréco-latine ? En tout cas 
il semble bien que l'accompagnement du plain-chant à la basse qu'on entendait 
à l'orgue, il n'y a pas encore bien longtemps, était un reste des traditions antiques 
de l'organum, peut-être méme des traditions plus antiques gréco-latines. Lon 
voit dès lors s'ils ont historiquement raison, ceux qui en principe s'opposent à 
l'accompagnement du chant grégorien. D'autres admettent bien cet accompagne- 
ment, mais veulent le réduire à une grande simplicité : pas plus de trois parties, 
le chant compris. Ils oublient que l'organum admettait déjà les quatre parties, le 
« quadruplum ». D'autres encore voudraient enlever aux parties d'accompagne- 
ment tout caractére concertant, tout caractère de contre-chant. Quoi de plus 


concertant cependant que ce déchant du SIS siècle ? 
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À quelqu'un qui ne tolérerait pas les dissonances, notre exemple, et déjà celui du 
mi en dissonance avec le ré chez Plutarque, donneraient un démenti. 

Il est vrai que le chant de l'organum était plus lent que le chant simplement 
mélodique, d'où nécessité d'abandonner ce qui nuirait à une exécution plus svel- 
te. Mais si l'on ne chante plus le chant grégorien, comme on le faisait au XII? 
siècle si souvent, avec multiple partie vocale et, en plus, accompagnement de 
flûtes, d'orgue et de cymbales, au dire du B. Aebred, qu'on ne s'insurge plus du 
moins, au nom de l'histoire, contre le principe d'un accompagnement méme 


riche, de ce chant grégorien. 
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CHROMATISMES ET CnnoA! 


des exemples montrant les diverses facons dont les no- 


Nous allons donner 
isent dans la mélodie. Premier cas: celui 


tes surélevées ou surbaissées sintrodu 
diatonique dans la plus grande 


partie de la pièce dont il s'agit, et qui 
une fois ou l'autre, sans qu'on puisse la 


d'une note, 
ou diminuée 


est tout à coup augmentée 
arabe bien déterminée (alleluia du 1” 


rattacher directement à une formule 


mode) ; 
(un poco ad lib.) 


Andante molto 
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Exemple d'une note altérée d'environ un quart de ton, se présentant encore 
de passage, mais faisant partie d'une véritable formule, au moins transposée, de 


mode arabe (ici le mode de hidjaz ou d'asfahan hidjazi. 


Allegretto 


Exemple d'une mélodie du 7° mode où une note surbaissée se maintient 
pendant toute la durée dela piéce, sans cependant qu'on puisse y reconnaitre 
une introduction positive de formule arabe. 

Allegro molto 
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Exemple d'une pièce du huitième mode où la formule arabe de hidjaz ou 
{, bien qu à l'état transposé : | 


, SCH ES . 
d as/ahan Audjazt se pri sente constamment, 
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Exemple d'une mélodie où, non seulement la formule de hidjaz ou d'asfa- 


han hidjazi est introduite, mais où la finale de la piéce est la méme que celle. des 
modes arabes en question, c'est à dire est à la quarte inférieure dela vraie fon- | 


damentale : 


Allegro moderato 
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CHAPITRE ONZIÈME 


| [YMNODIE LATINE. 


A propos de l'hymnodie latine, nous avons eu le pénible devoir de contre- 
dire les affirmations de M. Gastoué. Nous sommes heureux, au dernier moment, 
de signaler, chez ce distingué musicologue, une évolution, bien qu'incomplète, 
dans le sens mensuraliste. Il sera utile à nos lecteurs de trouver ici un long frag- 
ment de la conférence donnée par lui au Congrés de Paris, décembre 1922, con- 
férence reproduite dans La vie et les arts liturgiques d'octobre 1923, sous le titre : 
Les Primitifs francais de la musique d'église. 

« Aussitôt que se fut clos le cycle de ce qu'on a appelé «l'âge d'or grégorien», 
c'est-à-dire vers la fin du XI? siècle, de nouveaux chants, dans l'ordre de la mo- 
nodie, apportent peu à peu leur contributton à l'art de la poésie tonique, rimée 
et fortement rythmée, imitées des cantilénes en langues vulgaires. Or, sil est 
vrai que pendant longtemps chansons et conduits se notérent à l'instar du chant 
grégorien, nous savons néanmoins que les pièces latines du méme genre, compo- 
sées chez nous aux XII? et XIII? siècles, à l'imitation de la poésie vulgaire, s'exé- 
cutaient dans un rythme ternaire trés marqué, à l'accent métrique analogue à ce- 
lui des langues modernes. » 

« Ainsi, pour ne prendre qu'un. spécimen passé dans la liturgie romaine, la 
prose Veni sancte Spiritus appartient à ce genre. Composée au début du XIII siè- 
cle par un britannique, mais sous l'influence directe de l'école francaise —son au- 


teur fut en effet une illustration de l'Eglise de Paris avant de devenir archevéque 
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de Cantorbéry—, cette prose est précisément citée par un contemporain comme 


un exemple des proses du nouveau style, dont il met la mesure en opposition 


avec les anciennes, au rythme libre, et nous en avons la preuve pratique par tel 
tt 


graduel du temps, qui en écrit la mélodie en notation proportionnelle. Cette œu- 


vre s'exécutait donc pat mouvement de brèves et de longues régulièrement alter- 
nées, » 

« De telles pièces traitées à deux voix el plus, fournissent aussi par ailleurs 
la preuve que l'on y suivail le rythme ternaire, marqué par les figurations mé 


mes des parties d'accompagnement. Le fameux « conduit » Orientis partibus, dont 
vous connaissez tous la mélodie, appliquée plus tard aux paroles Concordi l:elitia, 
est un style de ce genre : nul doute que si la forme, purement maléri lle, d 

tes, me conduisit autrefois à y voir l'indication d'un chant plane, l'interprétation 


usitée dans le méme siécle, montre que l'allongement de l'accent métrique v crée 


un rythme ternaire, analogue à celui de la prose précédente. » 


« Et c'est encore au même rythme qu ippartiennent ndubitablement telle et 
elle prose parisienne de la méme époque, comme certaines œuvres fameuses 
1 


du chanoine Adam de Saint-Victor, pour les fêtes de saint Denys et de sainte 


Geneviève. Mais les auteurs de ce temps 


A ces mélodies syllabiques et d'allure dégagée, que nous 


ne sinféodai ent point à un unique 


genre rythmique. 
appellerions «en mesure », 
égal 


` 
ces vieux auteurs savaient adjoindre d'autres passa- 
ligatures » ou neumes s'interprétaient selon le ry thme ég 


ges ornes dont les « 


du plain-chant... » 
«Et sans doute faut-il chercher l'origine de ce double courant dans une inter- 


rétation traditionnelle el ancienne des humnes de la liturgie, dont certaines mélo 
I j ] 


dies, les plus simples, devaient suivre un ryllime nettement métrique, tandis que 
les plus ornées se chantaient d'une autre facon. » 

M. Gastoué a parfaitement raison de supposer, pour la bonne époque gré- 
gorienne, une exécution métrique aux hymnes de mélodie syllabique. Mais puis- 


que exécution métrique signifie au minimum exécution par notes valant chacune 
ou deux temps ou un temps, c'est à toutes les hymnes, méme celles de mélodie 
plus ornée, que convient cette exécution. Nous avons, en effet, prouvé que les 
signes et lettres de prolongation des mss. représentent de véritables redouble- 
ments de valeur. Or, ces signes et lettres sont employés par les mss. pour les 
hymnes de mélodie non syllabique, par exemple pour l'hymne de Venance For- 


tunat Crux fidelis ou Pange 
etait, elle aussi, métrique. Du reste 
une alternance libre de longues et de bréves, comme 


lingua. Par conséquent cette catégorie d'hymnes 
si les chants grégoriens sur texte de prose 


étaient basés sur nous 
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l'avons prouvé, pourrait-il en être autrement pour des hymnes sur texte poétique? 
L'adage médiéval « Omne melos more metri diligenter mensurandum est » n'a 
quun sens possible: toute mélodie entendue à l'église est à base d'alternance, 
fixe ou libre, de longues et de bréves. 

Et puisque M. Gastoué, dansle texte cité plus haut, applique au Chant 
Grégorien dans son ensemble les expressions de «chant plane», de « rythme égal 
du plain-chant, » qu'il nous permette de revenir sur cette question générale el de 
lui faire respectueusement remarquer que les termes de «planus cantus, » de 
« musica plana,» sont trés tardifs dans la littérature musicologique: on ne les 
rencontre pas avant les théoriciens de Do Ars Mensurabilis » (fin du XII? siècle). 
Si ces théoriciens opposent leur « art mesurable » à l'art grégorien « plane » ou 
«non mesurable, » c'est parce qu'ils écrivent à une époque où cet art grégorien 
est en décadence, et cela depuis assez longtemps, puisque, plus d'un siècle aupa- 
ravant, Aribon parle de chant proportionnel indiqué «in antiquioribus antipho- 
nariis, » et pratiqué anciennement : «antiquitus magna fuit cireumspectio ut 
proportionaliler invenirent et canerent. Quæ consideratio jamdudum obiit, imo 
sepulta est. » La décadence a donc surtout consisté en ce que la musique grégo- 
rienne, qui primitivement était mesurée par longues et brèves (« Numerose est 
canere longis brevibusque sonis (1) ratas morulas metiri » ), était devenue 
une musique « plane». un « plain chant», et donc une musique à « rythme 
égal ». 

Et maintenant arrivons à l'Edition Vaticane, que nous a préparée une Com- 
mission dont M. Gastoué faisait partie. Pie X, en instituant cette Commission, 
n'avait-il pas pour but de nous faire chanter comme on chantait à l'âge d'or gré- 
gorien ? Les expressions de sa lettre instituant la Commission ci-dessus ne per- 
mettent pas d'en douter: c'est bien le rythme des « vetustissimi codici » qu'il 
s'agissait de restituer. Que représente cependant l'Edition Vaticane ? Parce que 
précisément elle a été concue sur la base du « rythme égal » et en dehors des in- 
dications métriques des mss, elle nous transporte en pleine époque de déca- 
dence. 

Quant aux éditions solesmiennes, malgré leur intention trés louable de nous 
ramener à la vraie tradition de l'âge d'or, elles ne méritent encore pas le nom de 


scientifiques : elles tronquent, en effet, ou suppriment totalement, la plupart des 


1) Sons » longs, et non uniquement combinaisons de deux sons brefs pour former 
une longue, comme nous l'avons vu dans le Tableau de Neumes de Louvain, au XIII* siècle, 
et comme M. Gastoué l'aimaginé, dans son Cours théorique et pratique du Plain-Chant Ro- 


main, à propos de l'art primitif. 
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«sons longs », de deux temps, qu'on entendait à cet âge d'or. Du reste voici la 
liste des principes qui ont inspiré la rédaction de ces éditions, ou qui doivent 
présider à leur utilisation: valeur habituelle de simple nuance attribuée le plus 
souvent aux épisémes ou lettres de prolongation des mss, « mora ultimæ vocis » 
en fin d'incise interprétée comme prolongation proportionnelle (1), unités ryth- 
miques réduites aux seuls mouvements binaires et ternaires, jonction fréquente 
des groupements neumatiques par voie d'enjambement de l'un sur l'autre, diver- 
sité d'arrangement rythmique pour le scandicus etle salicus, suppression de la 
combinaison ternaire 1--2, suppression de la syncope, accent latin ayant ten- 
dance à étre plutót traité comme bref ou levé, influence du cursus tonique, im- 
matérialisation du rythme, remplacement de l'accent métrique par le touche. 


ment thétique, unique direction levé-posé du mouvement rythmique. Tous ces 


principes, nous l'avons démontré, sont anti-historiques. C'est pourquoi, tout en 
professant, pour les gigantesques travaux de documentation paléographique düs 
à nos illustres confrères, une admiration sincère et reconnaissante, un loyal sou- 


ci de vérité nous fait l'impérieux devoir de souhaiter que leur ceuvre pratique 


soit reprise sur des bases toutes nouvelles. 


Tout à fait à la dernière heure (Revue Grégorienne, mars-ax ril 1924), nous 
passe sous les yeux une étude de Dom Mocquereau : À la recherche du rythme. 
Les épisèmes verticaux. Comment les placer dans les mélodies grégoriennes ? L'émi- 


nent auteur nous y dit que « réponse à cette question est faite tout au long dans 


(1) Nous aurions pu, dans nos transcriptions, ajouter un point d'orgue à toutes les fi 


nales d'incises, soit longues, soit brèves. Il est à remarquer que les Chorals allemands, 


qui se rattachent directement aux mélodies liturgiques anciennes, ont ainsi leurs finales 


d'incises exécutées en point d'orgue. Voici pratiquement comment on pourrait noter cette 


antienne : 
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Pour retrouver un rythme si bien assis, si agréable à l'oreille, et aussi s'harmonisant si 
bien avec la mensuration orientale, avec notre théorie moderne de la mesure et avec notre 


sens commun musical et philologique, il fallait tout simplement découvrir la loi fondamen- 


tale des mss. rythmiques : note longue — 2 temps. 


APPENDICE 285 


le deuxième volume du Nombre Musical grégorien actuellement en cours d'im- 
pression chez MM. Desclée à Tournai. Déjà elle a été traitée partiellement dans 
divers articles de la Revue Grégorienne et surtout dans notre troisième Monogra- 
phie du Credo I (1). Toutefois les faits exposés dans ces divers travaux ne pré- 
sentent que des cótés restreints de cette question trés vaste, trés complexe par 
elle-méme et qui, par suite, demande un développement que ne comportent pas 
de brefs articles de revue. » 

Là-dessus D. Mocquereau étudie l'incise du type rencontrée en seconde pla- 
ce dans lantienne Qui sitit que nous venons de traduire en note. Cette étude 
nous. donne évidemment un avant-goüt de ce que sera le deuxième volume du 
Nombre Musical grégorien, mais nous fournit en méme temps un nouvel exemple 
des bizarreries auxquelles aboutit à chaque instant l'interprétation solesmienne. 


Prenons ces trois réalisations pratiques qu'elle nous offre : 
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(1) Dans cette Monographie D. Mocquereau a essayé de justifier la formule, éminemment 
solesmienne, qui consiste à terminer une incise, avec mot paroxyton final, par une brève 
sur l'accent et une longue sur la derniére syllabe. Nous mettons de nouveau ici au défi qu'on 
nous cite un seul cas authentique, dans Hartker ou ailleurs, où la notation paléographique 
indique une bréve sur notre syllabe accentuée. Jamais le c ne se trouve sur la note qui ac- 
compagne cette syllabe accentuée, et comme très souvent la note en question est marquée 
d'un signe d'allongement, l'on n'a jamais le droit de la traiter comme brève, pas plus dans 
le cas de cadence soi-disant « imparfaite, » que dans le cas de cadence « parfaite. » Une des 
principales lois paléographiques, loi que D. Mocquereau lui-même a eu l'immense mérite de 
formuler le premier, c'est qu'une note graphiquement bréve n'a de sens. que par comparai- 
son. Et l'on n'a méme pas le droit de mettre en avant Ia juxtaposition qu'on rencontre par- 
fois. d'une note graphiquement bréve sur le dernier accent de nos cadences et d'une note 
épisématique sur l'atone finale ; car la juxtaposition, toute opposée, d'une note épisématique 
sur l'accent et d'une note graphiquement brève (et sans c) sur l'atone finale, se rencontre 


aussi. En somme la cadence solesmienne, si fréquente, du type : 


Cre do in u - numDe - um 


est une pure nouveauté paléographiquement injustifiable. 


la première syllabe de prophela, signilie 
né correspond plus qu'à un simple 
qt 
troisième note, 


troisième exemple, première note, el 
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an- te me fac-tus est 


Première bizarrerie : l'épiséme, qui accompagne dans les mss. le podatus sur 


ici une légère prolongation de son, mais 


ictus thétique poui la première syllabe de 


'nque ou d'ante. Deuxième bizarrerie : les deux premiers exemples ont le mi 


brève, d'un mouvement lernaire, alors que cc mi devient, dans lc 


un peu allongée, d'un mouvement binaire. 


Voici maintenant la version d'Hartker : 


/ 3—s—e—| Zë ee 4j—e—-—e 
^^. WM | A Aa 
C p p —— 


quin-que mil-li - à ho-mi - num 


Z ze e d e o L e e | 
COM: |— M 
t ke "— 
pro - - phe - tà ma - gnus 

Z yo e| a E SE E g 
om M - 
D ` À —# - 

an-te me -- fac -tus est 


[ci l'épiseme a partout méme signification, celle d'un temps plein. Le mi est 


rtout premier temps d'une mesure ternaire ; et que la clivis ép. sur me ail bien 


pa 
nt des trois syllabes brèves qui lui 


valeur de trois temps, cela ressort précisém« 
correspondent ailleurs : millia. Dans nos trois exemples, à l'absence de l'épisè- 


me sur le mi correspond l'apparition d'un ré bref immédiatement subséquent, ou 


ré correspond la présence de l'épiséme 


redoublement de valeur, et 


réciproquement à l'absence de ce sur le 
mi. C'est donc que l'épisème représente bien un 
qu'alors notre rythme grégorien doit étre recherché, non d'aprés la place « des 
synérèses, ou réunions de notes en groupes, » suivant le grand principe de D. 
Mocquereau, mais d'après les concordances des mesures entre elles, et ici en par- 
ticulier d'après l'équivalence entre mesure ternaire 2+1 et mesure ternaire 1 + 2 


oul -1- 1. 


Une autre conclusion tout aussi fatale poui 
ucoup plus souvent que ne le sou- 


l'esthétique solesmienne, c'est 


que l'accent recherche le posé de rythme be: 


Dom Mocquereau, aprés sétre mis en présence de 


haiterait cette esthétique. 


l'hypothese : 
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quen-que mi-li- a ho-mi - num 


écrit ceci : « Une oreille grégorienne exercée, habituée à la souplesse, à la 
délicatesse exquise de la mélodie liturgique, sentira aussitót, dans cet. arrange- 
ment rythmique purement matériel et intensif, une sécheresse, une raideur qui 
sont totalement étrangéres, et le rythmicien se trouvera poussé à le rejeter et à 
en chercher un autre. » Nous prétendons, au contraire, qu'une oreille grégorien- 
ne habituée à la mélodie liturgique, non telle qu'on la comprend à Solesmes, 
mais telle qu'elle se trouve dans les mss. rythmiques, admettra l'accent métrique 
sur syllabe atone, parce que « musica non subjacet regulis Donati, » mais de- 
mandera le plus souvent la concordance entre accent métrique intensif et accent 
tonique, intensif aussi. D. Mocquereau, sur 68 textes étudiés, constate que le mi 
de notre formule se chante 45 fois sur une syllabe accentuée, 8 fois sur un accent 
secondaire, 12 fois sur une finale de mot, 3 fois sur une pénultiéme faible. Hart- 


ker admettait donc parfaitement le traitement : 


Za les) 
RE 
A TP S Së — Ch E 

i - ni qui-tas ter-ræ 


mais son arrangement habituel était celui que nous avons vu plus haut, faisant 
correspondre à un accent verbal le mi porteur d'accent métrique. 

Même constatation pour le premier ut de notre incise, ut quise trouve au 
posé, aussi bien dans l'interprétation solesmienne que dans la nôtre : 27 fois il 
accompagne un accent principal, 17 fois un accent secondaire, par suite 44 fois 
sur 68 il y a concordance entre l'appui rythmique et l'accent verbal. Et comme 
cet ut a valeur de deux temps, parce que correspondant 15 fois à la première note 
d'un podatus épisématique, il ressort de nouveau que l'accent recherche la lon- 
gueur en Chant Grégorien, comme nous l'avons prouvé ailleurs. N'hésitons 
donc pas àle proclamer bien haut: si, par malheur, l'esthétique solesmienne 
continue à se propager à travers le monde, le goût public finira par se laisser 
influencer pour de bon dans un sens diamétralement opposé à la vérité his- 
torique. 

En France, en particulier, le sens de l'accent est à créer de nouveau. Pour 
plusieurs raisons excellentes on s'est retourné vers la prononciation romaine 
comme au modéle à suivre. Mais l'accent romain n'est pas seulement vigoureu- 
sement intensif, avec grande souplesse toutefois, il est toujours accompagné 
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d'une certaine longueur. De tous ceux qui ont écrit sur la question, nous sonr 
mes, croyons-nous, le seul qui ayons osé dire toute la vérité (1). Un de nos cor 

frères de Solesmes a publié, à la maison d'édition Desclée, les Règles de la pro- 
nonciation romaine du latin, et il a défini l'accent: « Une impulsion vive, élasti- 
que, brève, de la voix ». Le jour où à Solesmes on aura reconnu que les mss. 
rythmiques sont nettement métriques, on reconnaitra sans peine aussi que l'ac- 


cent recherche de préférence le posé de rythme et la longueur. 


TEXTE DE S. AUGUSTIN 
AU SUJET DE L'HYMNODIE AMBROSIENNE 


« Responde, si videtur, cum istum versum pronunciamus, Deus creator 
omnium, istos quatuor iambos "quibus constat, e! tempora duodecim ubinam 
esse arbitraris, id est, in sono tantum qui auditur, an etiam in sensu audientis 
qui ad aures pertinet, an in actu etiam pronuntiantis, an quia notus versus est, 
in memoria quoque nostra hos numeros esse fatendum est ? In his omnibus 
puto. » (2) Nous dédions ce témoignage dirimant à tous ceux qui ont vu dans la 
poésie ambrosienne de simples accents métriques, ou tout au plus un métre iam- 
bique comprenant huit temps: c'est bien douze temps que constate Augustin, et 
douze temps, non pas seulement théoriques, mais existant « in sono qui auditur, 
in sensu audientis, in actu pronuntiantis, in memoria nostra ». 


(1) La prononciation romaine du latin, 2* id., p. 70-71, Paris, Bonne Presse. 
(2) De Musica, 1. VI, c. 2. 


NOTE 
AU SUJET DU SENS A ATTRIBUER A CETTE EXPRESSION DE Guy 
D Arezzo (Microl., c. XV): 


« Cum neumze loco sint pedum ». 


Un de nos correspondants, après avoir lu le chap, XP^ de notre Introduction, 
a bien voulu nous faire une objection, qu'il y a intérét à mettre sous les yeux de 
nos lecteurs avec la réponse que nous allons y apporter. Voici d'abord l'objection. 
Comment, dans cette expression: « Cum neumæ loco sint pedum », peut-on 
interpréter le mot «neumæ » dans le sens de : groupements métriques élémentai- 
res, puisque Guy, au commencement du chapitre qui contient cette expression, 
prend le méme mot dans le sens trés différent de « pars cantilenze», et qu'Aribon, 
commentateur de Guy, appelle « partes cantilenæ », pour l'incise : Dixit Dominus 
mulieri Chananææ, les deux coupures : Dixit Dominus, et: mulieri Chananææ, 
| ces deux « partes cantilenæ » comprenant chacune deux syllabes : Dixit—Domi- 
nus et : mulieri-Chananææ ? 

Bien qu'il soit assez étrange qu'un auteur emploie le méme mot dans deux 
sens diflérents pour un méme chapitre, nous croyons que tel est bien le cas pour 
le mot « neuma » dans le chap. XV du Microloge. Voici nos raisons. 

Et d'abord, dans ce méme ch. XV, un autre mot, précisément en rapport 
avec notre expression « neuma », est certainement pris dans une double accep- 
tion : c'est le mot «syllaba». Première acception: o In harmonia sunt. phtongi, 
id est, soni, quorum unus, duo vel tres aptantur in syllabas, ipsæque solæ vel du- 
plicatæ neumam, id est, partem constituunt cantilenæ ». Voilà donc des syllabes 
qui sont parties composantes d'un neume. Voici maintenant à l'opposé une sylla- 
be qui se répartit sur plusieurs neumes : « Item ut aliquando una syllaba unam 
vel plures habeat neumas, aliquando una neuma plures dividatur in syllabas ». 
Évidemment dans notre premier texte il s'agit de syllabes musicales, dans le se- 
cond, de syllabes verbales. Mais alors l'expression : « una neuma plures divida- 
tur in syllabas » aurait un sens enfantin, si le mot « neuma » y avait le sens de 


«pars cantilenæ » : une « pars cantilenæ » ne se divise pas tant sur diverses syl- 
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labes. que sur divers mots. Notre deuxième texte demande donc à être ainsi tra 
| 


duit: «Que tantôt une syllabe verbale soil accompagnée d'un ou de plusieurs 


groupements élémentaires métriques, et tantôt qu'un seul groupement élémentai- 
re métrique (une mesure grégorienne ou pied métrique)se partage sui plusieurs 
syllabes verbales H. 

Un autre passage de notre ch. XV est le suivant : « At summopere caveatur 
talis neumarum distributio, ut cum neumæ tum ejusdem soni repercussione, tum 
duorum aut plurium connexione fiant... ». Dans ce passage il se trouve une ex- 
pression qui n'a pas de sens, si l'on interprète le mot «neuma» dans l'acception 
de a pars cantilenæ ». Qu'une «pars cantilenze » se compose uniquement de la ré- 
percussion d'un méme son, c'est ce qui est inadmissible. Un strophicus n est ja- 


mais tellement indépendant de ce qui précède ou de ce qui suit, qu il puisse faire 


à lui tout seul une «pars cantilenæ ». Tout ce qu'il peut être, c'est une syllabe 


musicale. Ici encore il faut traduire: «Qu'on prenne surtout garde de distribuer 
tellement les groupements élémentaires métriques, que, tout en ayant ces groupe- 
ments élémentaires tantôt formés de la répercussion d'un méme son, tantôt de la 
réunion de deux ou plusieurs sons.... ». 

Enfin ilest assez invraisemblable que le Tableau des Pieds Métriques de 
Louvain ne représente pas quelque chose de traditionnel, et nous avons dit que 
ce Tableau donne le nom de Pieds Métriques à des groupements élémentaires 
métriques allant de 2 temps (Pyrrhique) à 5 temps (Dispondée). Il y a donc tou- 
te vraisemblance que Guy, dans sa double expression: « Veluti metricis pedibus 
cantilena plaudatur », et : « Cum neumæ loco sint pedum », entende ses pieds et 
ses neumes comme des mesures allant de 2 à 8 temps. 

A ce propos il est bon de remarquer qu'Aribon, lui aussi, dans son com- 
mentaire du ch. XV de Guy, emploie le mot « neuma » dans un double sens, 
dans celui de «pars cantilenze», et aussi dans celui de groupement métrique lors- 
qu'il écrit: « Tremula est neuma quam gradatum vel quilisma dicimus, quæ lon- 
gitudinem de qua dicit duplo longiorem cum subjecta virgula denotat, sine qua 
brevitatem, quæ intimatur per hoc quod dicit, vel duplo breviorem, insinuat ». 
Évidemment ce neume quilisma n'a rien à voir avec la «pars cantilenæ » et a si 
bien un sens métrique, que tantót elle a une valeur temporaire plus longue, tan- 
tôt elle en a une plus brève, le nombre de sons par ailleurs ne changeant pas. 

Nous arrivons ainsi à une triple interprétation du mot « neuma». Ce mot 
désigne d'abord une figuration graphique des sons. Et dans ce sens le neume 
comprend un seul son. (virga, punctum, apostropha, oriscus), ou plusieurs sons 
«usque ad octavum gradum », nous dit l'Anonyme Vatican. Un second sens du 
mot neume est celui de groupement élémentaire métrique embrassant une seule 


figuration graphique, ou plusieurs, ou méme une partie de l'une d'entre elles, car 
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l'essentiel est qu'il comprenne de 2 à 8 temps seulement, comme le neume « figu- 


ration graphique» atteignait 8 sons. Enfin il y a le neume «pars cantilenæ», qui 


peut dépasser les 8 sons et les 8 temps. Dans l'exemple ci-dessus, en effet, d'Ari- 


bon, la « pars cantilenæ » : « mulieri Chananææ » comprend chez Hartker 9 sons 
et 11 temps. Par les divers exemples d'Aribon l'on constate, en outre, que les 
mots ne chevauchent jamais d'une « pars cantilenze » sur une autre, tandis que 
nous avons démontré ce chevauchement d'un neume-mesure à un autre neume- 


mesure. 


í 


| 


d 


p. 


(Il y aura plus loin une liste d'errata spéciale pour les mots syriaques) 


lox 
16, 1 
60, 1 
TOL 
79; ] 
aac 


Eua c TI - ` 
E —ÉU TTL E E E Ee, Ae 


3, au lieu de: 


22, au lieu de 


|, au lieu de : 


17. au lieu de: 


5. au lieu de: Morgenladischen, lire : 


ERRATA 


l'appliquent lire : 
: ^ 
lire : 
vi 


90 €) 


si 

) + 2 
24-3 
EK 
2+3 
243 
> +92 
29 


ignorons, lire : 


23. faire coincider la 2° syllabe de Acezó- 


l'avant-derniére mesure, 


82, I. 


28, méme remarque, 


83, lire ainsi l'exemple musical: 


85 et 86, au lieu de 


105, 1. 


114, 1, 15, au lieu de: 


p. 119, p. 11, lire: TI 


119, 1. 
132, 1. 
141, 1. 


EE 


34 au lieu de : 


97 


:‘Oxrényos, lire: 


avancant, 


au lieu de vrai métabole, lire : 
6, au lieu de : 


12, au lieu de : 


2x. —— Lm See 
KC e EES SSES 


lire : 


Museque oriental, lire : 


es - Cas 


toujours, lire: souvent. 


9e mode, lire: 1*' mode. 


— € e pr 


l'applique. 


inaugurons., 


n avec 


'Oxcvonyos. 


avouant. 


>Q ) 


Morgenlàndischen. 


le commencement 


Musique orientale. 


N—— fu — pm —— PN — na —— 


vraie métabole. 


de 


ERRATA 


144, au lieu de : Chapitre huilième, lire : Chapitre neuvième. 
144, 3° ligne du chap., lire: (+ 223). 

146. 1. 2, au lieu de: hoec, lire: hoc. 

147, l. 17, au lieu de : qonqoio, lire : qouqoio, 


174, 1. 32, compléter ainsi le texte de Guy d'Arezzo : 


« et aliæ voces ab aliis morulam duplo longiorem vel dupli 


breviorem aut tremulam habeant », 


175, 1. 2, au lieu de : compositur, lire: componitur. 


» 1.25, au lieu de: litter: virgula, apposita, lire: liter: virgula plana 


apposita. 


» 1, 30, au lieu de: note, lire: notre. 
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177, 1. 21, au lieu de: jonction immédiate, lire : jonction métrique. 


=. * 
p. 178, 3° portée, au lieu de: E - 
pu-er 
—1- ———Ó 
| ET EE EANN E Ee PET D 
lire = = =| Gë 
—— 
Ec- ce - pu-er 


p. 


181, lire ainsi les deux premiers exemples musicaux: 


us : 


p. 


p. 183, lire ainsi le sixiéme exemple musical: 


O — Sa - pi — en -ti - a 
182, lire ainsi le troisième exemple musical : 
-ü- — M 
HET EEn E E E 
7S -E 
amici — princi pes 


D PS ne 


ERRATA 


185, lire ainsi le deuxième exemple musical : 


p. 


e ` : W e, 
A ) Dm | = | AA e a 
— - =: e - omr | SÉ 
i 989 3 m 1 
Sunt de hic stan- ti- bus qui 
p. 186, lire ainsi le premierjexemple musical 
gg SEE MS 
ei A = re" 
no | enen ES 
$ 


p. 190, lire ainsi l'exemple musical : 


e -SEEE 


CEE oa 9— 


ti 
me _ —— am. 
p. 191, lire ainsi le premier exemple musical : 
RE 
GE e 
Ze 9- e—|-.3-e—i-9 - 
me — — am. 


p. 192, lire ainsi le premier exemple musical : 


ir. ` 
——^. — » 
RE = EE Lt 
A —— s ——2- M — 
= 9 RE weess 
qui - te - ex pec tant 


p. 193, L. 26, compléter ainsi le texte d'Aribon : 
Antiquitus fuit magna circumspectio, non solum cantus in- 
ventoribus, sed etiam ipsis cantoribus, ut quilibet proportio- 
naliter invenirent el canerent. 

p. 195, 1. 8, au lieu de: notes, désagrégées du groupe primitif lire: notes, désa- 

grégées, du groupe primilif. 


p. 197, lire ainsi le quatriéme exemple musical : 


SR EE buet 
e EE E EE e D 
A -Ho9—2—9—l— —7—-———r- 
—Ó —— 
do - pec vi-de - ant 


p. 200, 1.26, au lieu de: Fatalement ressortent alors les longues authentiques, 
en méme temps que les vérilables variantes et les 
erreurs de copiste, des différences purement négali- 
ves apparaissent comme seulement graphiques. 


lire:  Fatalement . .. . copiste. Les différences . . .. 


ERRATA 


p. 201, lire ainsi l'exemple musical : 


Ge 


tu — ba 


ce 


© v 
ci - nil 


p.204, 1.5, au lieu de: 


p. 206, 1. 11, effacer les mots : 


sénaire, lire: lternaire. 


à moins d'un sens trés exceptionnel de correction 


p. 217, lire ainsi la deuxiéme partie de l'exemple musical : 


p. 213, 1. 19, au lieu de : 43, 


p. 213, lire ainsi le texte musical accompagnant la 3° syllabe d'Alleluia : 


formas - ti. 


lire: 45. 


EURE 
sø ] 
BEE 


p. 214, 1, 2, 1'* mesure, lire- 


— M — a — —À 


Vanne Le ND. JR 


SC — ie 


p. 214, 1. 5, mesure 3, lire ainsi (le 1% sol est long dans le, 359 de S. Gall) : (1) 


p. 214, 1, 7, mesure 3, lire ainsi (l'ut est long dans le 359 de S. Gall) : 


Lm. 


l 


-—9—.—9— 


TEES 


p. 217, 1. 16, au lieu de: La réponse à donner à ce problème est sans doute ce que 


Guy d'Arezzo décrit plus haut, une pratique... 


lire : La réponse... 


p. 219, lire ainsi le.3* exemple musical : 


doute que Guy décrit plus haut une... 


Fa PE 

Z an VA S RN e 

DOMUM ce 
Amici — 


(1) Co ms, tout à fait précieux par son ancienneté, n'a été publió par la Pal. Mus. que tout 
derniérement. 
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. 919. au lieu de cette dernière phrase : Là est la seule facon de comprendre 


choses qui reposent sur des documents authentiques. 
lire : Là... qui repose sur... 
. 999. note, au lieu de : traduction d'une méme mesure. 
lire : traduction d'un méme neume. 
. 937, 5° ligne avant-derniére, au lieu de : voir, lire : avoir. 
. 938, titre au milieu de la page, au lieu de : § III, lire : $8 IV. 
. 955. lire ainsi le commencement de l'exemple musical : 
n E 
^-^ Tee 
NET — | 
* 
273. lire un ré comme finale de la pièce notée. 


980. lire ainsi la 2° mesure de la 6° portée musicale ; 


e 2 2 a r "e e" E 


ERRATA 


- hasy — jasy 


Ki o uL vr 
po ot e 
€ LORT Sa |5 1400 
SA » r 
~ less) = [jas] 


6 [Auo E [oo 
* KS D 
1 4 bass + kaf Li 
19 EI = TRE 


^^ 


ET 


re PO 


TABLE ANALYTIQUE 


DES MATIÈRES ET DES PRIN 


d CDYTES 


a (auge) 180, 187, 188, 190 
abvyssin (chant) 160. 


accent latin 223 sq., 254, 261, 264, 265. 


accompagnement instrumental 32, 33, 54 
107, 157, 158, 150, 102, 102. 

ambitus mélodique 24, 96, 163. 

Ambroise (saint) 239, 253 sq. 

ambrosien (chant) 76, 103, 111, 122 LK 


128. 
ancus 223. 
antiphonie 33, 34. 
apostropha 190, 205. 
arabe (musique) 23, 34, 100, 114, 137 Sq. 
Aribon 121, 174 $q», 192, 193, 197, 217. 
Aristote 26, 29, 33. 
arménien (chant) o, 32, 41, 102, 100, 114, 
104. 
Assémani 73, 144. 
assonance 65, 253. 


Athanase (Saint) 156, 157. 


Aubry 39, 148, 152, 154, 156, 


un 
7 
DÉI 
23 
© 


Augustin (St) 157, 162, 238, 239, 254, 256, 
257, 288. 
Aurélien 94, 102, 104, 207, 


229. 


authentes et plagaux (modes) 17, 87, 94. 99. 
B 


Badet (Père) 36, 109, 137, 153. 
Bannister 118. 


Baralli 142, 144, 179, 199, 222, 223, 234. 


CIPAUX NOMS D'AUTEURS 


tnt — 


Bar-Hebræus 21, 32, 73, 87, 59, 107. 
Baumstark (D*) 86, 88. 
Beck 


Béde (saint) 254 sq. 


47, 186, 263. 


Bedjan 144. 


Bellermann 30. 
Bernon de Reichenau 117, 192. 
bethgazo 76, 88 


Nanchini 41, 114, 164. 
bivirga 109, 200, 206. 


Boéce 99, 239. 
bo‘ouotho 5, 62, 71 sq. 
Borremans (Père) 117. 
Bourgault. Ducoudray 34, 35. 38, 141, 153, 
Briennios 30, 94. 

byzantin (chant) 9, 98, 41, 95, 101, 


112, 117, 135 sq., 150, 218, 


C 


c (celeriter) 169, 177 Sq», 191, 206 sq., 215, 
216, 250. 

canons grecs 83, 87. 

Cassiodore 18, 20. 

Castro (Jean de) 31, 98, 153, 241. 

Celentano (Dr) 158. 

chaldéen (chant) 32, 81, 112, 147, 152, 159, 
242, 245. 

Chevalier (chanoine U.) 161, 247, 253, 257. 

Christ 58, 94, 153. 


chroai 23, 24, 113, 114,1 


Pe 


5 sq. £ 
: 


Bardesane 60, 144. 


chromatisme 23, 24, 116 sq., 130, 134. 


chronos 148, 160. 

Chrysanthe 105. 

Clément d'Alexandrie 134, 158. 
Collangettes (Père) 34, 98, 100, 138, 140. 
Combarieu 18, 54, 217, 218, 225. 

copte (musique) 36, 102, 109, 137, 245. 
cursus métrique 239 sq. 


cursus tonique 229, 230. 
D 


Dechevrens (Père) 98, 99, 104, 115, 118, 110, 
130, 154, 171, 222. 

diatonique (musique) 135, 137. 

diezeugmenon [tétracorde) ITO, 120. 

direction des échelles 24. 

distropha 169, 189, 195, 205. 

divisibilité du temps premier 
250 sq. 

dominante 15. 

doristi 18, 94, 99, 131. 

doum-tek turc 156, 15 

Duval (R.) 59, 65, 68, 89, 147 


oo 


égyptiennne (musique) 33. 108, 134, 149. 

E mereau (Pére) 59, 62. 

Emmanuel 25, 26. 39, 43, 101, 106, 116, 120. 
127, 143. 

enharmonie (v. chroai). 

'enioné 77, 80. 

éolien (v. hypodoristi). 

Ephrem (Saint) 3, 61, 93, 144. 

épiséme 169 sq., 180 sq. 

éthos modal 18, 129. 


fanqit 5, 145. 

Ferretti (Dom) 223, 228, 239 sq. 
Fétis 3, 38, 98, 109, 112, 149, 164. 
finale 11, 12, 13, 14, 15, 100, 101, 102. 
fioritures 34. 

Fleischer 105. 


TABLE ANALYTIQUE 
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fondamentale (tonique) 9, 10, 11, 12, 13 
15, 26, 101, 102. 
| Francon 47. 
franculus 189, 207, 209, 211, 215, 234, 235, 
237, 238. 


G 


Gaïsser (Dom) 7o, 81, 94. 95, 105, 135, 15, 
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